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Adolfo Wildt 


Il Wildt, com'è detto nella prefazione al volume “isolato. da- 
gli stranieri, isolato in un certo senso anche dagli italiani, ri- 
mane il rappresentante significativo di una tendenza della 
scoltura moderna e un maestro dell’ arte italiana. Sfogliando 
le riproduzioni delle sue opere appare evidente e già ammire- 
vole la continuità ideale che ne crea lo stile e ne illumina a 
sprazzi l’evoluzione. Da ‘“Atte”’ che è alla Galleria d'Arte 
Moderna di Roma e porta la data dell’anno 1894 al “Ni- 
cola Bonservizi” che è del 1925 si sviluppa e si delinea il 
ciclo della sua interpretazione plastica ”’. 

Alle riproduzioni delle opere vanno unite quelle dei disegni. 
‘“ Essi completano e accompagnano la fatica dello scultore e 


si possono dividere in due categorie : quelli che si ricollegano 


direttamente alle sculture e le preparano, e quelli che vivono 
a sè e sono l’espressione di un'emozione che non troverebbe tra- 
duzione nei volumi della plastica”. 

Il volume comprende 114 tavole in formato 30 x 40, stam- 
pate in fototipia a doppia tinta con una prefazione illustrativa 
ed è racchiuso in una ricca cartella in tela e oro. 


Prezzo del volume L. 350 


Indirizzare richieste e vaglia alla 


Casa Editrice d’ Arte Bestetti e Tumminelli 
Milano - Viale Piave, 20 


ARDUINO COLASANTI 


Le Fontane d’Italia 


IN tutti gli angoli d’Italia, dalle piazze delle maggiori città a quelle dei più umili paesi, 
dai grandi parchi sontuosi alle ville modeste, nei chiostri solitari delle chiese antichis- 
sime e net cortili dei palazzi principeschi, l’acqua canta per la bocca di mille fontane. 

L'architettura; sfruttando spesso le risorse del liquido elemento, imprigionandone e di- 
rigendone la forza in getti pittoreschi o in cascate fragorose, e talvolta anche sovrappo- 
nendosi ad esso prepotentemente, ne ha accresciuto il fascino, ne ha composta fa bellezza 
col colore, con la luce, con l'ombra in aspetti di una varietà indescrivibile. 

Appare perciò strano che, mentre numerose sono le monografie parziali, non un 
libro esista ancora, il quale tratti in generale delle fontane d’Italia. Alfa lacuna rimedia 
Arduino Colasanti, il quale, riunendo in tavole cronologicamente disposte le riproduzioni 
delle fontane più interessanti; ha premessa alla preziosa raccolta una Iucida introduzione. 

Premesse alcune notizie sul culto antichissimo delle acque, il Colasanti ricorda le pri- 
mitive fontane create dall’uomo per le necessità della sua vita e timidamente abbellite, 
spesso con intenti religiosi; quindi, seguendo lo sviluppo delle varie forme di questa spe- 
cialissima architettara, raccoglie importanti particolati storici, poetiche leggende, aneddoti e 
tradizioni curiose. 

Indici particolareggiatissimi, per località e per nome di autore rendono agevole fa ri- 
cerca delle notizie nel magnifico volume, che ha il sapore e l’attrattiva dell’inedito. 


306 tavole in fotoincisione 


Prezzo del volume rilegato in tela e oro 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE SEPTEMBRE, 1926 


RELIEFS DE SARCOPHAGES DANS LE PALAIS DUCAL DE MANTOUE, PAR M.LLE 
ALDA LEVI, R. INSPECTRICE AUX ANTIQUITES DE LA LOMBARDIE, AVEC 26 ILLUSTRATIONS. 


La collection archéologique de la ville de Mantoue a été dernièrement réordonnée par M.lle 
Alda Levi dans quelques salles du Palais Ducal. Ce nouvel arrangement a été pour cette collection 
une révélation. M.lle Levi publie ici les reliefs ayant appartenu à des sarcophages romains, jus- 
qu’ici presque tous inédits. Ce sont des sculptures du I° et du II°me siècles, et quelques unes 
comptent parmi les belles oeuvres que l’art romain nous a laissées. Le sarcophage de Medee, 
celui d’Adonis, celui d’Hercule sont surtout rem arquables. Mais tous revèlent la vigueur solennelle 


de l’art funéraire romain. 


. 


LE TRESOR DU LATRAN, II, PAR M. CARLO CECCHELLI, PROFESSEUR D’ART CHRETIEN À 
L’UNIVERSITÉ DE ROME, AVEC 20 ILLUSTRATIONS. 


Le professeur Cecchelli continue l’étude des Orfèvreries du Trésor de la Basilique Latrane. 
Il passe cette fois en revue la petite boîte d’argent du VI?me siècle avec l’Adoration de la Croix; 
une « stauroteca » de la fin du Xère siecle ou du commencement du XI°m*e; le réliquaire pour la 
Tete de Sainte Prassède, oeuvre byzantine des X°m° et XI°me siècles avec figures repoussées et 
émaillées; la petite caisse du XII?me siècle qui contient la tunique de Saint Jean; le coffret des 
reliques de Sainte Barbe, travail à émaux de Limoges du XIII*®® siècle; une croix du XII°re siècle; 
et une autre par Nicola de Guardiagrele, signée et datée 1451; un reliquaire vénitien du XV?me 


siècle; un reliquaire, peut-étre romain, XVème siècle; et d’autres objets de moindre importance. 


FRANCESCO TRAINI À FLORENCE, PAR M. GIORGIO GOMBOSI, AVEC 8 ILLUSTRATIONS. 


Vasari avait dejà réuni l’art de Traini à celui des Orcagna. Le Dr. Gombosi prouve que le 
document discuté, dans lequel il est parlé d’un maître Francesco qui était en 1347 dans l’atelier 
d’Orcagna. doit se référer à Traini auquel méème, avec des bonnes raisons de style, il attribue un 
petite tableau à Santa Maria Novella de Florence. Il démontre ensuite la relation indiscutable 
entre Traini et les Orcagna, et par la superiorité d’àge de Traini il suppose que les Orcagna, 
Nardo surtout, aient pris de lui les éléments pour la réaction de derivation siénnoise contre 
l’art de Giotto; réaction qu’ils ont représenté, mieux qu’aucun autre, à Florence dans la seconde 


moitié du XIV®me siècle. 
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SUMMARY OF THE SEPTEMBER ISSUE, 1926 


SARCOPHAGUS RELIEFS IN THE DUCAL PALACE OF MANTUA, BY ALDA © 
LEVI, R. INSPECTOR OF ANTIQUITIES IN LOMBARDY, WITH 26 ILLUSTRATIONS. 


The archaeological collections in the possession of the city of Mantua have recently been re-. 
arranged in the Ducal Palace by Dr. Alda Levi. This new arrangement of the collection has proved 
a revelation. Dr. Levi here speaks of the reliefs belonging to Roman sarcophagi, not hitherto dealt 
with. These sculptures belong to the first and second centuries, and some of them are to be reckoned 
amongst the most beautiful works left us by Roman art. Most remarkable of all are the sarcophagi 
of Medea, Adonis and Hercules. The other also, howerer, are important productions of the great 


Roman funeral art. 


THE « TESORO » OF THE LATERAN, II, BY CARLO CECCHELLI, PROFESSOR OF ANCIENT 
AND MEDIEVAL CHRISTIAN ART IN THE UNIVERSITY OF ROME, WITH 20 ILLUSTRATIONS. 


Prof. Cecchelli continues his study of the gold and silver objects in the Lateran Tesoro. This 
time he passes in review the 6'* century silver « capsella » with the adoration of the Cross; a 
« stauroteca » of the end of the 10'* century or the beginning of the 11'*; the shrine of the Capo 
di Santa Prassede with embossed and enamelled figures a Byzantine work of the 10'® and 11" cen- 
turies: the casket for the tunic of S. John of the 12" century; the casket for the relics of Santa 
Barbara, an enamelled Limoges work of the 13» century; a 13'* century cross; a 14'® century cross 
from Abruzzi; a third cross, by Nicola da Guardiagrele, signed and dated 1451; a Venetian reli- 


quary of the 15'* century; a 15!" century reliquary, perhaps Roman; and minor objects. 


FRANCESCO TRAINI AT FLORENCE, BY GIORGIO GOMBOSI, WITH 8 ILLUSTRATIONS. 


Vasari had already connected the art of Traini with that of the Orcagna. Dr. Gombosi shows 
that the much-discussed document, in which a Maestro Francesco, who in 1347 was in Orcagna’s 
workshop, is spoken of, refers indeed to Traini, to whom, in fact, for sound stylistic reasons, he aseri- 
bes a small picture existing in Santa Maria Novella at Florence. He then shows the undoubted 
relation between Traini and the Orcagna, and considering that Traini was certainly older, he 
supposes that the Orcagna, and especially Nardo, drew from him elements for that kind of Sie- 
nese-like reaction to the art of Giotto, which they above all others represent in Florence in the 


second half of the 14" century. 


GIOVANNI PAURI 


‘La serie Lauretana degli Arazzi di Raffaello 


Giovanni Battista di Nicola Pallavicino, nobile genovese, nel testamento 
fatto il 29 Maggio 1665, nella Città di Anversa dove morì, lasciò in dono 
alla Santa Casa di Loreto le “Tappezzerie di Fiandra” che egli teneva a 
Genova in potere di Stefano Pallavicino, suo fratello. 
Queste tappezzerie o arazzi “tissuti con oro argento e seta” e rappresen- 
tanti “l’Atti dell'A postoli”, 18 Agosto 1667, regnando il Pontefice Clemen- 
. te IX, furono trasportati a Loreto, e dal Canonico Carlo De Benedictis a 
nome del Rev.mo Sig. Lazzaro Pallavicino, fratello germano del testatore, 
| consegnati ai custodi del Santuario. Erano 9g pezzi di arazzi ai quali per vo- 
| lere del donatore furono sovrapposte “le armi Pallavicine” fatte a ricamo; 
armi che si vedono in tutti gli arazzi, meno in due, o perchè non vi furono 


applicate da chi doveva apporvele al tempo della consegna, 0 perchè tolte 
o ‘perdute durante le vicende che gli arazzi dovettero sostenere. 
L'esistenza di questi arazzi era nota a quanti si occuparono di arazzeria e 
specialmente di quelli tessuti sui cartoni di Raffaello, ma da nessuno furono 
mai riprodotti ed illustrati. Oggi essi lo sono per la prima volta. Fanno parte 
del tesoro artistico della S. Casa di Loreto, e insieme con un altro arazzo, 
donato dal Card. Pietro Ottoboni il 7 Giugno 1723, rappresentano tutta la 
ricchezza che il Santuario possiede in fatto di arazzeria: testimonianza delle 
grandissime ricchezze con cui lo resero celebratissimo Pontefici, imperatori, 
re, principi, ricchi privati, nel tempo in cui il Santuario riempiva della sua 
gloria e della sua fama il mondo cattolico e si adornava di tutte le bel- 
lezze e di tutto lo splendore della pietà e dell’arte. 


Ricca pubblicazione di 40 tavole stampate in gravure 
con testo e note esplicative, nel formato di cm. 24x29 
elegantemente rilegata in tela al prezzo di 
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di Michelangelo. — MARIO SALMI: Un nuovo Benedetto Bembo. — ANTONIO MUNOZ: Uno scultore cecoslovacco : 
Jan Stursa. — CARLO ANTI: Il nuovo bronzo di Pompei. — GUSTAVE SOULIER: Pier Francesco Fiorentino pittore di 
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La ricostruzione 


del Pergamo di Giovanni Pisano 


nel Duomo di Pisa 
di Peleo Bacci 
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Questa ricca pubblicazione presenta al mondo il meraviglioso 
capolavoro di scultura rinato mercè l’intelligente guida del Di- 
rettore Generale delle Belle Arti, Arduino Colasanti e Peleo 
Bacci. Il volume si compone di 119 pagine con 108 illustra- 


zioni intercalate nel testo. Il formato è di cm. 22X29},2, 


Elegantemente rilegato in tela con 


impressioni in nero e oro 
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SOMMARIO DEL IV° FASCICOLO - ANNO VII 


ALDA LEVI, ispettrice ai Musei e agli Scavi «lella Lombardia: Rilievi di sarcofagi del Pa- 
lazzo Ducale di Mantova, con 26 illustrazioni. 
CARLO CECCHELLI, docente di archeologia e di. arte medioevale nell’ Università di Roma: 


Il Tesoro del Laterano. - II, Oreficeria, argenti, smalti, con 20 illustrazioni. 


GIORGIO GOMBOSI: Francesco Traini a Firenze, con 8 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


G. E. RIZZO: Conosciamo noi Fidia? con 18 illustrazioni e una tavola fuori testo. 
CARLO CECCHELLI: Il tesoro del Laterano - III, con 14 illustrazioni. 
PLACIDO CAMPETTI: Il Battistero di San Frediano di Lucca e la sua ricostruzione, con 16 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


ANTONIO MARAINI: Il pittore Ardengo Soffici, con 14 illustrazioni. 
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Volume di 64 tavole in gravure e 40 pagine d'introduzione e note illustrative di Carlo Cecchelli 
edito a cura del Municipio di Roma. 


Elegantemente rilegato in tela con impressioni in oro Lire 75 
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Mentre attendo alla illustrazione comple- 
ta delle sculture greco-romane della città 
di Mantova, che da pochi mesi hanno tro- 
vato nel Palazzo Ducale degnissima sede, 
sono lieta di anticipare qui la pubblicazione 
del gruppo di rilievi, sino ad oggi quasi 
ignorati, appartenenti a sarcofagi, che for- 
mano un complesso magnifico, quale, nel suo 
insieme, è difficile vedere in altri Musei. 

Monumento sepolcrale tipico della civiltà 
romana, il sarcofago decorato a rilievo ha 
origini ancora discusse. Ma sembra che esso 


derivi dal sarcofago e dall’urna etrusca isto- 


riati a figure, anche se fra quello e questi 
manchino i monumenti intermedi. Poichè, 
mentre le urne e i sarcofagi etruschi ap- 
partengono all’ epoca ellenistica, il sarco- 
fago romano, con pareti decorate di mo- 
tivi ornamentali, appare solo nel I secolo 
dopo Cristo, quando trionfa invece l’ara se- 
polerale, e si afferma sempre più nel II se- 
colo, con miti che spesso, con probabili ac- 
cenni simbelici a una vita ultra terrena, 
prediligono scene di morte, più di raro con 
avvenimenti storici, e talvolta con episodi 
di vita che ritengono dell’uno e dell’altro 
carattere. 

AI primo e al terzo tipo appartengono i 
rilievi di Mantova che ora ammireremo. 


Una delle più tremende tragedie conce- 
pite dallo spirito greco, che fa giungere la 
femminilità ferita sino alla negazione di sè 
stessa, è quella di Medea. Tradita e ripu- 
diata da Giasone per Glauce, essa, per pu- 


| RILIEVI DI SARCOFAGI DEL PALAZZO DUCALE DI MANTOVA. 


nire l’infedele, fa vendetta sulla rivale e 
uccide di sua mano i figli che ella stessa ha 
avuto da Giasone. Questa tragedia, nei suoi 
punti culminanti, è rappresentata su una 
magnifica fronte di sarcofago, di marmo a 
finissima grana, assai friabile, di colore gial- 
letto. Questa fronte proviene da Roma e 
venne già tagliata in due parti, delle quali 
l’una decorò la villa Gonzaghesca della Fa- 
vorita a due miglia dalla città, Valtra, in 
parte coperta da calce perchè assumesse la 
forma di un ovale, fu posta sopra una porta 
della Regia Corte di Mantova. I due pezzi, 
più tardi riuniti nel Museo dell’Accademia, 
misurano m. 2,28 di lunghezza, m. 0,65 di 
altezza, e l’altezza massima del rilievo è 
di 8 cm. 

Lo scultore, in questo come in un esem- 
plare simile di Berlino, in un altro assai 
guasto che si trova al Louvre, e in due più 
scadenti, dalle figure tozze e raccorciate del 
Museo delle Terme, pur seguendo la tra- 
gedia Furipidea ha scelto quelle scene le 
quali più si adattavano alla rappresentazio- 
ne plastica, tralasciando naturalmente tutta 
la preparazione del dramma ed il contrasto 
dei sentimenti che lo generano (pag. 207 1). 

Davanti alla porta inghirlandata del ta- 
lamo (pag. 208), indicato da una tenda di- 
stesa, sta Giasone, appoggiato ad un termine, 
mentre i suoi due figliuoletti, mandati da 
Medea, recano a Glauce i doni di morte, il 
diadema ed il peplo avvelenati. Dietro loro 
sta il Genio che presiede alle nozze ferali, 
col capo reclinato sotto la pesante corona e 
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le mani conserte, che tengono la face rivolta 
a terra e due teste di papavero piene di 
semi. Glauce, seduta in attitudine sdegnosa, 
ascolta le parole che la vecchia nutrice le 
rivolge, forse consigliandola ad accettare i 
doni; la sua florida giovinezza contrasta col 
corpo della nutrice floscio e cadente. Ac- 
canto a lei giace a terra un dittico aperto, 
certo la lettera con la quale Medea accom- 
pagna l’offerta. 

Nella scena seguente (pag. 209) Glauce, 
che ha indossato i pestiferi doni, sta per ab- 
battersi in preda alle fiamme sul letto nu- 
ziale. Il vecchio re padre dal profilo poten- 
te, assiste atterrito prima di gettarsi sul cor- 
po attossicato di lei, dove troverà egli pure 
la morte, mentre il suo scudiero racconta 
l’atroce evento al più lontano Giasone, an- 
cora ignaro di tutto. Un’erma dionisiaca se- 
para questo dall’episodio che segue non me- 
no terribile: Medea, il cui corpo si torce 
nella esitante incertezza prima di compiere 
l’atto feroce, e, benchè acefalo, bene espri- 
me l’animo angosciato, brandisce la spada 
contro i figliuoli che giuocano a palla incon- 
sapevoli e poi, sul carro tirato da draghi, 
mandatole da Elios, parte verso Atene, por- 
tando seco i cadaveri dei fanciulli. Il suo 
sguardo si volge indietro superbo a guardare 
la desolazione e la strage compiuta. 

Il rilievo, lavorato senza dubbio alla metà 
del II secolo, anche se di ispirazione greca, 
armonico nella divisione delle parti, domi- 
nato dalla elegantissima figura di Glauce, 
che avvampa quanto più scuote il capo per 
liberarsi dal diadema mortale come nella 
tragedia Euripidea (v. 1193-1194), è vera- 
mente pervaso dal soffio tragico della leg- 
genda. Monumenti vari come una pittura 
di Ercolano, altre di Pompei, vasi dipinti 
dell’Italia meridionale, figurine di terracot- 
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ta ci avevano già dato scene isolate del mito, 
ma nessuno, come questo rilievo e con tanîa 
maestrìa, l’intera tragedia. 


Un'altra lastra di sarcofago di marmo pa- 
rio, assai bella quantunque di fattura liscia 
e un po’ fredda, faceva parte della famosa 
Galleria di antichità creata da Vespasiano 
Gonzaga in Sabbioneta. Lunga m. 2,18, alta 
m. 0,73, rilevata fino a 11 cm., essa mostra il 
ferimento di Adone nella caccia al cinghiale 
e l’amorosa cura che del ferito prendono poi 
Venere, i suoi compagni di caccia e gli 
Amori (pag. 207 IL. 

La rappresentazione va da destra verso 
sinistra. Nella foresta (pag. 211), indicata da 
alberi di quercia, assaltano il cinghiale cani 
abbaianti e cacciatori con pesanti lance. 
Adone, già ferito alla coscia sinistra, è ca- 
duto su una roccia, sulla quale si puntella 
con la mano. È vestito di una lunga clamide 
agganciata sulla spalla, e dall’anca pende la 
spada. 

Da sinistra (pag. 212) si avanza in fretta 
Venere, diademata e seminuda, gli occhi 
sbarrati e il braccio disteso in atto di terrore. 
La precedono gli Amori, uno dei quali ha 
già preso Adone per il braccio destro; piccole 
figure, che forse rappresentano le quattro 
stagioni, adornano il ‘pilastro che separa 
questa dalla scena seguente. La quale si 
svolge, come indica la cortina distesa, nel- 
l’interno di una stanza e mostra il ferito, se- 
duto accanto alla dea che lo accarezza e lo 
conforta, mentre un Amorino si affaccenda 
nella operazione della fasciatura ed un altro 
con una spugna ed un bacile d’acqua ha 
appena terminato di lavare la ferita. I com- 
pagni, gli stessi che si vedono nella scena 
della caccia, come appare dalla somiglianza 
delle due teste là conservate con quelle della 
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terza e della quinta figura qui espresse, lo 
circondano addolorati e premurosi e uno 
lo sostiene per il braccio sinistro. I loro 
volti, quello di Adone è in entrambe le scene 
di restauro moderno, hanno chiari elementi 
ritrattistici e per la fattura dei capelli, della 
barba e per una certa fine eleganza priva 
di forza, mostrano i caratteri dell’epoca de- 
gli Antonini. 


Benchè fortemente rilavorato, per il vi- 
goroso rilievo, per la composizione armoni- 
ca anche se alquanto accademica e per la 
calda patina color d’ambra del marmo a 
fine grana, il rilievo che rappresenta la lotta 
tra i greci e le Amazzoni, proveniente dalla 
villa della Favorita, è degno di molta ai- 
tenzione. 

La scena rappresentata, lunga m. 2,28, 
alta m. 0,72, rilevata fino a sette cm., è di- 
visa in tre gruppi, composti ciascuno di cin- 
que figure (pagg. 213 I, 214 e 215). Nel pri- 
mo a sinistra una Amazzone, che forse mon- 
tava il cavallo impennato, è caduta, dopo 
aver abbattuto un greco che giace quasi boc- 
coni al suolo. Un guerriero, che appare in 
un vigoroso nudo da tergo, la afferra per i 
capelli, mentre ella tenta invano di allonta- 
narne la mano e di respingerne la gamba 
destra. La doppia scure della Amazzone gia- 
ce a terra presso di lei. Una Amazzone con 
elmo e stivali, vestita del solito chitonisco 
cinto e rimboccato che lascia allo scoperto 
il seno destro, ed un greco lottano intorno 
al cavallo impennato e lo afferrano entram- 
bi per le redini. 

Nel gruppo centrale una Amazzone, a ca- 
valcioni del suo animale caduto, viene mi- 
nacciata da un guerriero che appoggia il 
ginocchio sulla groppa del cavallo. Un’al- 
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tra le viene in aiuto volgendosi indietro a 
colpire, ma intanto un greco, vestito di 
exomis, con la spada sguainata e lo scudo, 
la attacca dall’altro lato. Sotto il cavallo ne. 
giace morta una col braccio inarcato sul capo. 

Nell’ultimo episodio una Amazzone è 1008 
atto di ‘scendere dal cavallo caduto, men-. 
tre un guerriero, in completa armatura, la 
minaccia con la spada; nel fondo un altro. 
insegue una Amazzone fuggente, mentre un. 
terzo, certo molto rilavorato, nell’angolo, 
sembra osservare la scena. 

Il rilievo, che svolge uno dei miti più cari 
all’arte antica, ripete schemi del sarcofago 
del Louvre, di uno di Napoli, ece.; ma le fi- 
gure, più addensate, si accavallano l’una 
sull’altra. Tornano motivi d’arte già noti 
come la Amazzone caduta del gruppo cen- 
trale che riproduce il tipo del donario At- 
talico, mentre il guerriero dell’estremo an- 
golo sinistro, sebbene sia in posa alquanto 
diversa, per lo sforzo che fa tentando di 
sollevarsi, ricorda l’arcaica figura di caduto 
barbato del frontone orientale del tempio 
di Afaia in Egina. 


Un rilievo di sarcofago, di marmo pario, 
lungo m. 2,15, alto m. 0,54, mostra il pa- 
store Endimione addormentato in una grotta 
sul monte Latmo (pagg. 213 II e 216). 

Gli fanno la guardia il Sonno, dalle grandi 
ali di farfalla, e la divinità del luogo, sotto 
le forme di un giovane pastore, seduto su 
una roccia. Endimione giace riverso, col 
braccio levato attorno al capo, nella posa che 
l’arte predilige per i dormienti ai quali si 
accosta non veduto l’essere amante: posa 
che mette in rilievo la bellezza delle forme. 
Come nel mito affine di Bacco ed Arianna, 
gli Amori guidano Selene e, mentre uno sco- 
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pre il corpo di Endimione che guarda cu- 
rioso, un secondo si libra nell’aria, affer- 
rando il mantello della dea, e il terzo la in- 
coraggia colla destra ad avvicinarsi all’a- 
mato. 

Selene è discesa dalla biga che ha lasciato 
in custodia ad un Amorino e ad un’Aura 
alata, e si avanza con passo esitante e leg- 
gero, mentre il vento gonfia il suo mantello 
a forma di semicerchio. La località montana 
è ancora indicata da un pastore seduto, che 
ha accanto un caprone ed un cane, e da due 
arieti affrontati sopra una roccia. 

Nell'ultima scena Selene, colle redini le- 
gate attorno al corpo a guisa degli aurighi, 
riparte, guardando ancora una volta verso 
Endimione, mentre la Terra, sdraiata sotto 
il suo carro, assiste, in atto di meraviglia, 
al suo passaggio. 

Il rilievo, assai basso, è il solo che sia di 
fattura scadente, né è giusto il giudizio di 
« buon lavoro » datone dal Robert. Così esso 
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appare più tardo della prima metà dell 
secolo, epoca nella quale il Robert vorreb- 
be collocarlo. 


Un fianco di sarcofago lavorato certo 
nella seconda metà del II secolo, di marmo 
italico, alto m. 0,74 e largo m. 0,87, ci mo- 
stra un episodio della vita di Persefone e do- 
veva essere particolarmente caro ad Isabella 
d’Este perchè, murato sotto una finestra, ne 
adornava lo studiolo « appresso alla Grotta » 
come prova un antico documento conser- 
vato nell'Archivio Gonzaga. 

Persefone o Core, la figlia per eccellenza, 
come la indica il suo secondo nome, la figlia 
della Terra, come Demeter Gaia è la madre 
per eccellenza o la Terra madre, coglieva fiori 
spensieratamente quando dinanzi a lei spun- 
tò un nuovo fiore, il narciso, simbolo del 
sonno e della morte. Nell’atto di cogliere 
fiori e quasi sbigottita davanti all’apparire 
del fiore misterioso, la mostra una deliziosa 
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statuina di terracotta di Tanagra del Museo 
del Louvre. Mentre essa si china a racco- 
glierlo, si apre la terra e Hades la rapisce 
nel suo carro. Invano ella grida e invano 
Demetra disperata con lungo errare la cerca, 
e per vendetta isterilisce la terra. Zeus 
allora, che pure aveva protetto il ratto 
della fanciulla, manda Hermes a richie- 
derla al dio dei morti. Si prepara l'Xv0dog, il 
ritorno di Core sulla terra, come è cantato 
nell’inno omerico (v. 346 e segg.). 
Presso gli stette, così gli disse il possente Ar- 
[ gicida: 
Ade ceruleo crine, che sei dei defunti signore, 
A me Giove ordinò che la bella Perséfone a luce 
Io conducessi fra loro, dall’ Erebo ... 


(Omero Minore, traduz. di Ettore Romagnoli). 


Il fianco del sarcofago di Mantova, come 
già le fini tavolette di argilla locresi, mo- 
stra Persefone seduta in trono, accanto allo 
sposo divino (pag. 217). 

Ma qui la donna non siede tranquilla e 
superba, in acconciatura riccamente ador- 


MANTOVA, PALAZZO DUCALE. 


na, né tiene fra le mani il gallo e le spighe 
di grano. Tutta chiusa nel manto, quasi a 
sottrarsi ai suoi contendenti, essa si nasconde 
agli sguardi e tiene colla sinistra un rotulo, 
che forse è quello del contratto nuziale. 
Hermes sta ritto davanti ad Hades ed im- 
braccia il caduceo con atto risoluto, mentre 
il dio gli rivolge la parola con intenzione 
conciliante. La località infernale è indicata 
dal tricipite Cerbero, accosciato presso il 
trono e da una strana figura nell’estremo an- 
golo destro, molto rilavorata, forse personi- 
ficazione di uno dei fiumi sotterranei, verso 
la quale Cerbero si volge. La scena è limitata 
da due alberi tra i rami dei quali è tesa 


una tenda che poggia sul trono a guisa di 


baldacchino. 


Le fatiche di Ercole sono rappresentate 
sulla fronte di un altro sarcofago, di marmo 
pentelico, proveniente da Roma, dove nel 
settecento se ne trovava ancora un fianco, 
ora nella Gliptoteca di Monaco. La lastra 
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frontale fu prima nella Galleria di Sabbio- 
neta, donde passò a Mantova nel Museo del- 
l'Accademia. Di fresco e vigoroso modellato, 
che raggiunge l’altezza di cm. 12, con forti 
contrasti di luci e di ombre, di conservazio- 
ne quasi perfetta, essa mostra lo sforzo, lo- 
devolmente superato dall’artista, di esprime- 
re in uno spazio così limitato, m. 2,26X 0,73, 
ben dieci fatiche. 

Il soggetto è certamente più adatto a 
rappresentazioni isolate che non a un fre- 
gio continuo e appunto in dodici scene di- 
vise esso era stato adoprato nel V secolo a. 
Cr. per le metope del tempio di Zeus ad 
Olimpia. La ripetizione della stessa figura 
in un rilievo continuo rischiava di diventare 
monotona e un artista greco difficilmente 
l'avrebbe concepita. Per questo, malgrado 
la derivazione greca dei tipi Erculei e delle 
scene rappresentate, è evidente, in questo 
e nei sarcofagi simili con rappresentazioni 
delle dodici fatiche, la composizione roma- 
na (pag. 218). 

Ercole è rappresentato ora giovane, ora 
barbato, ma sempre coi capelli ricciuti, cinti 
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da un cerchio, tenuto stretto da un nastro 
di cui pendono i capi sulle spalle. In due 
casi egli ha la pelle di leone sul capo, le- 
gata sotto il mento, e nella fatica del cinghia- 
le di Erimanto il suo volto giovanile ricor- 
da così l’elegante bronzetto etrusco del Mu 
seo Archeologico di Firenze. Nella lotta coi 
cavalli di Diomede il suo corpo vigoroso è 
visto da tergo. 

Nella prima fatica (pag. 219) Ercole tra- 
scina a terra il leone Nemeo già ucciso, affer- 
randolo per le zampe posteriori; lotta nella i 
seconda coll’idra di Lerna, dal volto di don- 
na angosciosamente stravolto e dal corpo di 
serpente che attorce le spire alla gamba sini- 
stra di lui. Il comico spavento di Euristeo. 
che esce, chiedendo pietà colle braccia leva- 
te dal dolio dove Ercole sta per gettare il 
cinghiale di Erimanto, come in una metopa 
di Olimpia e nella coppa dipinta da Eufro- 
nio, è espresso nella fatica seguente. Nella 
uccisione della cerva Cerinitica si ripete lo. 
schema obbligato dalla metopa di Olimpia 
al rilievo di Dresda e al gruppo in bronzo di 
Palermo, del ginocchio puntato sulla groppa 


lell’animale di cui Ercole afferra con le mani 
e estremità delle corna. L’esiguità dello spa- 
io addensa ancor più le fatiche seguenti. 
losì uno degli uccelli di Stinfalo svolazza ac- 
anto al capo dell’eroe che leva l’arco nella 
inistra; il corpo della Amazzone Ippolita, 
iglia di Ares, che Ercole ha ucciso per strap- 
varle il cinturone dono del dio, giace a terra 
li traverso nello schema già noto della sta- 
uetta del donario Attalico, e sul bel brac- 
io della donna poggia il piede sinistro il non 
ieto vincitore (pag. 220). La pulizia delle 
talle di Augia è indicata dal cestello riverso 
xieno di fimo, mentre Ercole, col forcone a 
re denti su una spalla, si allontana adirato 
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perchè Augia gli rifiuta la ricompensa pat- 
tuita. Seguono la lotta contro il toro di Ma- 
ratona, quella contro i cavalli di Diomede, 
dei quali l’artista è riuscito ad esprimerne 
tre, uno nello sfondo e due dinanzi già mor- 
ti, e quella contro il tricorpore Gerione che 
Ercole afferra per una delle teste, mentre 
colla destra brandisce la clava. Uno dei torsi 
del gigante si piega già colpito a morte. Il 
terzo era espresso nella fiancata di sinistra, 
colla fatica di Cerbero, che come ho detto, 
si trova ora nella Gliptoteca di Monaco. 


La distruzione di una città che viene da 
alcuni particolari indicata più specificata- 
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mente per Troia, espressa sulla fronte di 
un sarcofago di marmo pario, è chiusa da 
due scene laterali, alte m. 0,72 e larghe 
m. 0,92, d’un altro, che sono l’una anterio- 
re l’altra posteriore alla principale. A sini- 
stra (pag. 221) la morte di Troilo, trascinato 
giù dal cavallo impennato da Achille che 
non si cura del suo gesto supplichevole, 
mentre un giovane greco sta per tirar fuori 
la spada dal fodero e un troiano, forse il 
pedagogo di Troilo, barbato e senz’armi, 
sembra voler prendere i piedi di Achille, 
chiedendo pietà pel suo giovane alunno. E 
questa scena è qui posta a ricordo della ver- 
sione secondo la quale la morte di Troilo 
era condizione preliminare per la caduta di 
Troia. A destra (pag. 222) tra due pilastri 
con capitelli adorni di foglie, si vede un 
gruppo di donne piangenti. Nel mezzo una 
giovane, Andromaca, seduta sopra un masso, 
col mantello tirato sul capo cinto da una 
benda, porta una mano al volto, in atto di 
asciugarsi le lagrime, e l’altra tiene nel grem- 
bo, rivolta a terra con tre dita distese. Die- 
tro di lei una donna anziana, Ecuba, o me- 
glio la vecchia nutrice, è in atto di parlarle 
e di confortarla. Dall'altro lato stanno le 
sorelle di Ettore, due giovani diademate: 
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la più vicina all’angolo, in posa eguale alla. 
statua della Loggia dei Lanzi a Firenze, pa 
comunemente col nome di Tusnelda, che, 
rappresenta una provincia vinta, e l’altra. 
in atteggiamento simile ma invertito. Nella 
estremità sinistra, a bassissimo rilievo, è 
espresso il palladio di Troia. Poichè manca 
il piccolo Astianatte, che si vede invece fra. 
le braccia di Andromaca nella scena quasi 
identica su un coperchio di sarcofago con- 
servato a Roma a Villa Borghese, evidente- 
mente le donne piangono la morte di lui, 
avvenuta dopo quella di Ettore. 

Il rilievo è assai basso e fiacco, la fattura 
trascurata come spesso nelle parti laterali 
dei sarcofagi, e la figura che ripete il tipo 
della così detta Tusnelda ci permette di giu- 
dicare i rilievi come posteriori all’epoca di 
Traiano. Ciò ci sarà confermato anche dalla 
osservazione della scena principale, lunga 
m. 2,37 e alta m. 0,72 (pag. 223). 

Questa infatti ha comune colla colonna 
Traiana e colla Antonina l'ordinamento 
delle figure in due file, di cui la superiore, 
stando su un terreno sopraelevato, supera 
la inferiore dell’altezza delle teste o addirit- 
tura se ne distacca, apparendo in un piano 
diverso; gli accenni di paesaggi e gli sfondi 
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architettonici; la tendenza al verismo e con- 
seguentemente la cura di rilevare gli ele- 
menti etnici nella rappresentazione degli in- 
dividui. 

Delle scene rappresentate solo la prima 
nell'angolo destro è indicata in modo ca- 
ratteristico, le altre potrebbero riferirsi alla 
distruzione di qualsiasi città; ed è quella 
della uccisione del vecchio re Priamo, che 
invano cerca di trattenere il braccio armato 
di Neottolemo. Segue un gruppo di donne 
che coi bimbi piangenti hanno cercato asilo 
davanti ad un tempio. Una di esse afferra 
un guerriero greco supplichevolmente per 
il mento; ma invano, chè in due si accani- 
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scono contro la prima delle madri, proba- 
bilmente Andromaca, e l’uno la afferra pei 
capelli mentre l’altro cerca di strapparle il 
fanciullo dalle braccia. 

Da questo punto si svolgono le scene in 
due piani. Dapprima un troiano caduto al 
quale un greco vibra il colpo mortale e die- 
tro, su una elevazione del terreno, un guer- 
riero greco che orgogliosamente avanza tra- 
scinando tre prigionieri. Poi un giovane nu- 
do che solleva il cadavere di un compagno, 
gruppo assai ben sentito, malgrado i difetti 
anatomici e la esagerata lunghezza del corpo 
del morto. Sopra una altura, nel cui sfondo 


appare il tetto a mattoni di una casa, una 
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vecchia nutrice solleva un fanciulletto fe- 
rito. Segue, nel piano inferiore, un guerriero 
troiano barbato, assalito da un greco, men- 
tre invano una donna chiede pietà. Al di 
sopra una madre che leva fra le braccia e 
bacia il suo piccolo figlio, una gamba del 
quale è in parte raffigurata nella fiancata di 
sinistra. 


Uno dei più bei sarcofagi, che, esprimen- 
do scene di vita, sta tra il soggetto mitologico 
e lo storico propriamente detto, è questo er- 
roneamente conosciuto col nome di Lucio 
Vero, di bianchissimo marmo greco a grana 
grossa e lucente. Le scene rappresentate si 
riferiscono alla vita di un alto personaggio 
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romano non esattamente identificabile, ma 
che, per lo stile del rilievo, mostra di ap- 
partenere all’epoca degli Antonini. Esso mi- 
sura m. 2,42 di lunghezza, m. 0,85 di al- 
tezza, mentre il rilievo raggiunge l’altezza 
di 11 cm. (pag. 223). 

Un sarcofago collo stesso soggetto, pur con 
diversi elementi ritrattistici e l’aggiunta di 
una quarta scena, si trova agli Uffizi di Fi- 
renze, ma non è paragonabile al nostro nè 
per la fattura nè per lo stato di conserva- 
zione. 

All’estrema destra è espressa una scena 
di nozze (pag. 224). Nella stanza, indicata 
da una tenda tesa, i due sposi col costume 
rituale (la donna ha in testa il flammeum 0 
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velo rosso) si stringono le destre, l’atto sim- 
bolico per i romani della unione coniugale. 
luno pronuba, dietro di loro, fa l’atto con- 
sacrato di unirli, stendendo le braccia sulle 
loro spalle, mentre il piccolo Imeneo, colla 
fiaccola, sta loro dinanzi. Assistono ai lati 
i due sposi un paraninfo, nobile figura di 
uomo anziano dalla incipiente calvizie, e 
una paraninfa dall’agile e snello corpo di 
vergine. 


Nel centro, il sacrificio (pag 225) Un 
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assistente che indossa il limus, vestito ser- 
vile adorno di frangia, che copriva il corpo 
dalla cintola in giù, tiene abbassata la te- 
sta del toro, rilevando con la tensione dei 
muscoli del ginocchio, delle spalle, delle 
braccia tutta la forza sviluppata in quell’atto. 
La parte posteriore del toro, che cerca ti- 
rarsi indietro, è scolpita in bassorilievo, che 
diventa tutto tondo nel rendimento della 
testa grossa e poderosa. Il vittimario solleva 
la scure in atto di colpire. Davanti al fron- 


tone di un piccolo tempio, si compie intanto 
il sacrificio ineruento. Un giovane, con scar- 
pe e uose, vestito di tunica, cinta la vita, e 
il paludamentum agganciato sulla spalla de- 
stra, appoggia la sinistra alla lancia e con 
una patera fa una libazione su un tripode 
sul quale arde un piatto pieno di frutti, 
mentre un fanciullo di tipo servile suona a 
gran fiato le doppie tibie e un giovane Ca- 
millo, bellissima figura di efebo dai tratti 
quasi femminei e dai riccioli calamistrati 
su cui poggia una corona di alloro, lo segue 
recando un simpulum. 
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A sinistra la supplicatio (pag. 226). Una 
famiglia di barbari vinti si prostra al vinci- 
tore, chiedendo pietà. Il vincitore, che è lo 
stesso personaggio che celebra le nozze, è 
qui rappresentato come un generale vitto- 
rioso sul suggestus. La famiglia dei vinti, 
una donna mezzo discinta, coi capelli sciolti, 
e un uomo colle braccia legate al dorso, men- 
tre nel fondo appare un altro volto di barba- 
ro dal caratteristico tipo etnico sotto il ber- 
retto frigio, è spinta avanti da un soldato 
romano che porta un vessillo. Appare qui 
il contrasto tanto amato dall’arte romana, 
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specialmente da Traiano in poi, fra la cal- 
ma impassibile del romano vincitore e la 
violenta agitazione dei barbari vinti. Die- 
tro l’imperator una vessillifera che simbo- 
leggia il valore e, accanto, una Vittoria ala- 
ta, purtroppo acefala. 

A questo episodio guerresco della vita del 
defunto probabilmente si collega il sacrificio, 
piuttosto che alle nozze, poichè il giovane sa- 
crificante indossa il costume militare. 


Elementi diversi di arte si fondono in que- 
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sto rilievo. Ricorda l'iconografia di Traiano 
il volto del paraninfo dai muscoli facciali 
cadenti con solchi profondi; dall’arte adria- 
nea forse deriva la figura dolce e femminea 
del Camillo, mentre i lineamenti del prota- 
gonista, nelle scene delle nozze e della sup- 
plicatio, dal viso lungo, dal naso aquilino e 
dalla espressione malinconica appartengo- 
no all’epoca degli Antonini. Alla fusione di 
elementi artistici varî deve sopratutto la 
fronte di questo sarcofago la sua fresca evi- 
denza, onde, benchè lavorato alla metà del 


secondo secolo e di soggetto schiettamente 
romano, esso non ha la freddezza comune 
ai rilievi storici dell’epoca. 

Alla scena del sacrificio si collegano le 
fiancate, a bassissimo rilievo. In quella di 
sinistra (pag. 227) due offerenti, l'una con 
una cassetta di incenso, l’altra con un pan- 
no disteso a conca e pieno di frutti, soste- 
nuto col gesto caratteristico delle divinità 
silvane, e un giovane Camillo con l’urceo e 
una cassettina levata nella sinistra, sembra- 
no in atto di avviarsi verso il sacrificio. 

In quella di destra (pag. 228) la robusta 
figura di un vittimario armato di scure sta 


sa 
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per condurvi un poderoso toro col diadema 
fra le corna. 

Originale e potente è lo stile di queste 
due lastre, di un’arte meno raffinata, forse 
provinciale, ma piena di rustica evidenza: 
opera d’un marmorario che non è l’autore 
della fronte del sarcofago. Basta a provar- 
celo il confronto fra la molle figura efebica 
del Camillo nella scena frontale con quella 
nervosa e tagliente della fiancata, che pure 
le è in tutto simile, anche nell’acconciatura 
dei capelli, e fra la forza rude e risoluta del 
vittimario della lastra laterale, così affine a 
quello che si vede nel rilievo della colonna 


227 


FIANCO DEL SARCOFAGO DI UN GENERALE ROMANO. 
MANTOVA, PALAZZO DUCALE, 


Traiana alla consacrazione del ponte sul 
Danubio, colla appassionata espressione dei 
sacrificanti sulla fronte, i quali nella reci- 
proca posa ripetono uno schema comunis- 
simo all’arte romana. 

Chiusa agli angoli da due belle maschere 
(pag. 229) di tipo giovanile barbarico, coi 
capelli ritti e un’espressione di fresca vi- 
talità nella bocca aperta al sorriso sulla 
fila superiore dei denti, è la lunga tabella 
rettangolare che costituiva la fronte del co- 
perchio su questo sarcofago. Lunga m. 2.41, 
alta m. 0,32, nel marmo bianchissimo e lu- 
cido, essa porta scolpite, tra i cavalli sa- 
lienti del Sole e quelli che si inabissano 
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della dea Selene, alcune delle divinità del 
l'Olimpo (pag. 230). 

La derivazione greca di questo rilievo 
quasi identico a quello del coperchio del sar 
cofago con corteggio nuziale nella Chiese 
di San Lorenzo fuori le Mura a Roma, è 
evidente, e un gruppo di dei, assai affine 
per composizione e fattura a questo cen 
trale, si vede nel fregio orientale del tem 
pio ateniese di Athena Nike. Il rilievo, seb 
bene alquanto danneggiato, è accuratissimi 
anche nei più minuti particolari, e la bell: 
testa di Giove conserva i caratteri dell’arti 
fidiaca come la maestosa figura di Giunon< 
che gli sta a fianco. Egli reggeva colla si 
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nistra il fulmine, e a terra sta l’aquila, pres- 
so il pavone della dea. Seguono la Fortuna, 
che teneva la destra su un timone appog- 
giato ad una palla, e Minerva colla mano 
sulla lancia, e presso di lei la civetta. I due 
Dioscuri, coi loro cavalli, fiancheggiano il 
gruppo degli dei. Le figure sono piene di 
grazia, vivace e agile è la mossa di Selene; 
ma lo scultore, pur traendo con abilità i 
suoi modelli dal periodo migliore dell’arte 
greca, mostra nella divisione delle parti 


una certa imperizia e la sproporzionata fi- 
gura di Oceano sotto il carro del Sole, pren- 
de da sola tanto spazio da impedire che le 
quattro divinità, guidate dai Dioscuri, occu- 
pino, come avrebbero dovuto, la parte cen- 


trale del rilievo. 


Ho detto che i sarcofagi mantovani co- 
stituiscono un complesso di prim’ordine in 
questa classe di monumenti che pure ap- 
partengono a un’arte industriale. Il rapido 
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studio che ne abbiamo fatto, conferma que- 
sta asserzione. 

Quello di Medea, per la nobile eleganza 
delle figure e per la conservazione quasi per- 
fetta, è senza dubbio il più bello di tutti i 
sarcofagi che riproducono la atroce leg- 
genda. Il ferimento e la cura di Adone, 
quantunque risenta della freddezza dei ri- 
lievi Antoniniani, è lavoro assai fine che 
il Robert attribuisce allo stesso artista del 
celebre sarcofago di Ippolito del Campo- 
santo di Pisa. Magnifico è quello di Ercole, 
e certo uno dei più belli tra i molti su que- 
sto tema svolto qui in forma continua; e 
veramente superbo è quello con scene di 
vita reale. Meno belli, quantunque note- 
voli, i rilievi con la lotta fra i greci e le 


NOTA. Nel secolo XVIII lo stuecatore mantovano 
Stanislao Somazzi riprodusse in istucco sopra le porte 
delle sale degli Arazzi nel Palazzo Ducale di Mantova, 
tutti questi rilievi, esclusi quelli di Adone e di Endi- 
mione, dividendoli in quadri che comprendono in genere 
metà della rappresentazione. 

I sarcofagi qui pubblicati possono dirsi inediti, esclu- 
sa la fronte di quello di un generale romano pub- 
blicato dal Rizzo in rapporto a uno dei sarcofagi 
rinvenuti a Torre Nova. I disegni del LABUS, Museo 
deila Reale Accademia di Mantova, Voll. 3, Manto. 
va 1830, falsano completamente il carattere dei rilievi; 
e anche quelli del ROBERT, nell’opera Die antiken Sar- 
kophag-reliefjs, sono spesso insufficienti. 

Per la bibliografia più antiquata rimando alla citata 
opera del Robert, limitandomi a dare qui le indicazioni 
bibliografiche principali: 

Sarcofago di Medea: CARLI, Dissertazioni due, Man- 
tova, 1785, p. 195 sgg. e tavola. LABUS, op. cit., I, 9. 
ROBERT, op. cit., II, tav. 62, n. 196, pp. 210-211. 
DUTSCHKE, Antike Bildwerke in Oberitalien, IV, 688. 
REINACH, Rep. de reliefs, III, 52, 4. 


Amazzoni, e con la leggenda di Endimione. 
Il sarcofago col sacco di Troia è un raris 
simo esempio tra quelli del ciclo troiano. 
dei quali ci restano rappresentazioni assai 


scarse e frammentarie; raro è pure il ri. 
chiamo di Persefone dall’Erebo. 


Tali i rilievi mantovani che furono sepol 
crali, ma che per noi, come la maggior parte 
dei monumenti dell’arte antica provenienti 
da tombe, nulla conservano della loro de: 
stinazione funeraria. Quasi sempre espres 
sioni dello spirito greco, anche se lavorati 
e composti in epoca romana, essi ci guidanc 
nel vasto mondo del mito col quale gli an 
tichi cercavano di rendere meno triste le 
morte e più leggiadra la vita. 

ALDA LEVI. 


Sarcofago di Adone: LABUS, II, 21; DÙTSCHKE, 726: 
ROBERT, III, I, tav. V, n. 20, pp. 20-22; REINACH 
III, 48, 2. 

Sarcofago delle Amazzoni: LABUS, III, 4; DUÙT 
SCHKE, 668; ROBERT, II, tav. 31, n. 75, pp. 89-90: 
REINACH, III, 48, . — 

Sarcofago di Endimione: LABUS, II, 45; DUTSCHKE 
846; ROBERT, III, I, tav. 16, n. 62, pp. 78-79; REI 
NACH, III, 50, 2. — Fiancata di Persefone: LABUS 
I, 3: DUTSCHKE, 646; ROBERT, III, 3, tav. 120, n. 365 
pp. 462-463; REINACH, III, 51, I. — 

Sarcofago di Ercole: LABUS, II, 1; DUÙTSCHKE 
679; ROBERT, III, I, tav. 28, n. 102, pp. 125-126 
REINACH, III, 51, 2. — ha 

Sarcofago della Iliuperside: LABUS, III, 17; DUT 
SCHKE, 656, 736, 737; ROBERT, II, tav. 26, n. 63, 63a 
63b, pp. 71-73; REINACH, III, 52, I. — 

Sarcofago di un generale romano: LABUS, III, 53 | 
54; DUTSCHKE, 643, 748, 749, 847. Wiener Vorlege 
blitter, 1888, tav. 9, n. 1; BERNOULLI, Rom. Ikon., Il 
2, p. 211, n. 62 e p. 219; RIZZO in Ròm. Mittheil, 1906 
tav. 14; 2, pp. 294-295 e 305; REINACH, III, 54, 1, 2, 3, 4 
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MANTOVA. PALAZZO DUCALE. 


IL TESORO DEL LATERANO - II. OREFICERIE, ARGENTI, SMALTI. 


Dopo le due croci storiche e le loro ar- 
gentee custodie, viene subito per importan- 
za la capsella, pure d’argento, con l’Adora- 
zione della Croce figurata sul coperchio 
(pag. 233). 

L’ovale di questa teca si avvicina molto 
a quello di una celebre cassettina trovata 
nella basilica numida di Hendschir-Zirara 
e illustrata magistralmente dal De-Rossi ©) 
quando fu trasferita, per dono, al Museo 

| cristiano della Biblioteca Vaticana. Ed anche 
l’uso cui dovette servire questa capsella, cioè 
la custodia di reliquie da deporsi sotto l’al- 
tare per consacrarlo ©), fu indubbiamente 
analogo. Ai due oggetti dianzi citati ag- 
giungiamo la capsella ellittica di Grado 
e l’altra, pure ellittica, di Brivio in Brian- 
za, ora conservata nel museo del Louvre ‘9), 
La nostra cassettina non è di vigoroso rilievo 
come quella africana dove il martire che 
immoto regge la corona fra i due fiammeg- 
gianti candelabri, ha una potenza di segno e 
d’incavo da doversi considerare opera di 
artista non comune. Al contrario, nella no- 
stra, i due angeli tunicati e nimbati che si 
prostrano, ostendendo le mani in atto d’a- 
dorazione, avanti alla croce costellata di 
gemme tonde e quadrate, sono espressi de- 
bolmente da un segno monotono e malde- 
stro. Simili, appaiono la colomba dello Spi- 
rito Santo e la mano dell’Onnipotente figu- 
rate nell’alto. Non molto migliori sono i ri- 
lievi dei fianchi ove, in clipei, sono raffi- 
gurati gli Apostoli Pietro e Paolo ed altri 
sei Santi, tutti col nimbo. Questo partico- 
lare rammenta la capsella ellittica di Grado 
e la rettangolare di Sebastopoli ‘©. 
Dal tipo della croce che ha somiglianza con 


quella del cemeterio di Ponziano sulla Por- 
tuense (sec. VI); dai clipei che rammentano 
quelli figurati nei sottarchi delle basiliche 
del VI secolo e nell’oratorio detto di S. 
Pier Crisologo a Ravenna (fine del sec. V - 
inizi del VI); dallo stile, infine, già notevol- 
mente imbarbarito argomentiamo che il no- 
stro reliquiario debba quasi con certezza 
attribuirsi al secolo VI. Il Grisar, conside- 
rando l'Adorazione della Croce figurata sul 
coperchio, pensò che la capsella contenesse 
una reliquia del Santo Legno, ma di essa non 
vi sarebbe menzione in alcun documento, e 
d’altra parte la figurazione predetta ha un 
carattere generico. È da pensar piuttosto che 
vi fossero le reliquie di uno dei Santi le 
cui immagini si veggono nei clipei. 

Per contrario è una vera stauroteca quella 
del tesoro di San Giovanni in Laterano che 
fu illustrata dal De Nicola © (pag. 234). 
Trattasi di una tavoletta quasi quadrata che 
ha una delle facce ricoperte da una lamina di 
argento lavorata a sbalzo e l’altra rivestita 
di lastre metalliche destinate a ricevere de- 
gli smalti di cui ora però non si vede che 
una traccia informe. Anzi in taluni posti il 
mastice è così brunastro da far sorgere la 
pia credenza che vi fossero mescolate le 
ceneri dei SS. Martiri ‘). E fa meraviglia 
che il De Nicola, sempre così diligente ed 
acuto, vi creda egli pure ©. In questa fac- 
cia, al centro, si possono aprire i due bat- 
tenti di una porticina, la quale discopre una 
altra placca già decorata di smalti e cam- 
pita da una croce nel cui incavo era la re- 
liquia del Santo Legno. Nei rettangoli fra i 
bracci della croce si vede l’ombra delle im- 
magini a smalto che vi dovevano stare. Le 
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due inferiori dovevano essere figurette com- 
plete, mentre le superiori erano di certo a 
mezzo busto. Ha già notato il De Nicola che 
alcune particolarità ravvicinano questa fac- 
cia della stauroteca al celebre reliquario 
di Limburgo. Io aggiungo quello di Gran 00), 

Se il De Nicola avesse posto attenzione ai 
contorni degli alveoli, si sarebbe accorto che 
la traccia di due figurette intere deve spet- 
tare alle due di Costantino ed Elena, so- 
lite nelle stauroteche bizantine e che son 
pure nel reliquiario di Gran, mentre le due 
a mezzo busto, di cui si scorge anche una 
curva di ali, debbono essere gli angeli. Essi 
sono anche all’identico posto, nella stauro- 
teca di Gran. Nei clipei della grande fascia 
del contorno si scorgono, specie in quelli 
centrali posti alla base e al sommo, le tracce 
di due santi a mezzo busto nimbati. 

Nella faccia opposta il lavoro a sbalzo 
argenteo, con tracce di doratura, è succinto 
ed appiattito. Vi si vede in mezzo una croce 
con le anse terminate da clipei. Alla sua 
base divaricano due ampi fogliami d’acanto 
nervosamente pieghettati. In alto, in due 
tondi, sono i monogrammi greci di Gesù Cri- 
sto. Tutto il fondo di questa parte centrale 
è campito da innumeri ghirigori che talora 
assumono l’aspetto di foglie di loto. La gran- 
de fascia del contorno ha volute continue 
centrate da foglie di palma, o fiori che 
siano. 

Il tipo della croce con le foglie alla base 
venne molto opportunamente ravvicinato 
dal De Nicola a quello del reliquario di 
Saint Denis, ora al Louvre (11), Ma la tec- 
nica di questo sbalzo è assai meno raffinata 
del nostro. Inoltre le trovate decorative sono 
più povere, nè vi è quel riempimento di 
ogni angolo che fa ricordare certe opere 
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islamiche. Abbiamo invece rinvenuto qual. 
cosa che per stile e per tecnica è assai più 
aderente. Esiste nel tesoro di San Pietro la 
cosiddetta stauroteca di Maestricht illustrata 
non ha guari dal Mercati 0), Essa mostra un 
assai somigliante contorno di volute conti- 
nue a fiorame centrale. All’estremo dei brac- 
ci vi sono dei campi rettangolari con l’iden- 
tico lavoro di rigature a volute che deter- 
minano talvolta dei fogliami di loto. Molto 
simile è anche il tipo dei caratteri della 
iscrizione. Assolutamente uguale è il tipo 
di sbalzo uniformemente appiattito. Po- 
tremmo aggiungere che certe croci in pie- 
tra veneto-bizantine, o bizantino-ravennate, 
hanno la stessa forma e la stessa decora- 
zione di foglie e rosette che si riscontrano 
in quella riprodotta al centro del nostro re- 


liquario 03), 


Ed ora osservando: che la stauroteca di 
Limburgo è con certezza datata, per una 
iscrizione ivi esistente, fra il 948 e il 959 (e 
bisogna notare che anch'essa ha nel rovescio 
un lavoro a sbalzo con la figurazione di una 
croce fra due volute); che la stauroteca di 
Gran sembra di qualche anno più tarda, ma 
non oltre i primi del sec. XI; che la stauro- 
teca di Maestricht, con la iscrizione menzio- 
nante l'imperatore di Bisanzio, Romano 
(non si sa se il II o il III) sta fra il 959 e il 
1032; che le croci di pietra menzionate son 
tutte fra il X e i primi dell'XI secolo; che la 
lamina di Saint-Denis è pure di questo perio- 
do; ne consegue che la stauroteca bizantina 
(14) del Laterano, un dì splendida d’ori (di 
cui ancora si vede traccia nelle filigrane), di 
argenti, di smalti, di pietre preziose di cui 
restano le impronte, deve appartenere alla 
seconda metà del X o ai primi decenni del- 
YXI secolo 05), E allora vi è da domandarsi: 
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ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO - STAUROTECA BIZANTINA DELLA 
FINE DEL SEC. X 0 DEI PRIMI DEL SEC. XI. - PARTE ANTERIORE CHIUSA. 


non sarebbero per caso le distruzioni dei 
smalti e le tracce nerastre, effetto del fuoco? 
E, trattandosi della regione dei Monti, non 
si può pensare alle devastazioni e ai terri- 
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bili incendi del sacco del Guiscardo (1084) 
in cui anche il Laterano ebbe dolorosi ri- 
cordi? 

Ed ora passiamo ad un altro insigne mo- 


RO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO: STAUROTECA BIZANTINA DELLA 


ROMA, TESO 
- LA PARTE ANTERIORE, APERTA. 


FINE DEL SEC. X O DEI PRIMI DEL SEG. XI. 


Sui fianchi della cassettina rettangolare 


numento dell’arte vetraria e della toreutica 
rilievo, quattro figure di 


bizantina, cioè la custodia del capo di Santa 


Prassede (19) (pag. 237). 


spiccano, a forte 
Santi il cui nome in greco è inciso sul fondo 
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ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO, - STAUROTECA BIZANTINA, LAVORO 
A SBALZO DELLA FINE DEL SEC. X 0 DEI PRIMI DELL’ XI - PARTE POSTERIORE. 


e verticalmente: San Gregorio Nazianzeno 
e San Basilio (indossano la tunica e la ca- 
sula o pianeta); San Nicolò e San Giovanni 
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Crisostomo. Le faccie minori hanno incisa 
una croce dentro una ghirlanda con altri pic- 


coli ornamenti. 


de 
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DEL SEC. XI (?). 
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PARTICOLARI DEGLI SMALTI SUL COPERCHIO DELLA TECA 
PEL CAPO DI SANTA PRASSEDE (Dal Grisar, Cap. IV). 


Sul coperchio un po” rigonfio si vede, nel 
mezzo, una ricca piastra d’oro con viva- 
cissime figurazioni a smalto 09; il Cristo 
in trono fra la Madonna e San Giovanni il 
Precursore (il Prodromo). È una scena di 
Deisis. Nel contorno sonvi dodici clipei 
d’oro, di cui appena tre contengono ancora 
gli smalti, mentre negli altri furono distrutti. 
I santi espressi da questi smalti sono San 
Simone, San Tomaso; San Luca. È stra- 
no che sul volume di. Luca si legga il 
principio del Vangelo di Giovanni ’EN ’APX 
(n I è bo), tanto che il Grisar ha pen- 
sato ad uno scambio fra Luca e Giovanni. 
Ma sta di fatto che la iscrizione è sul fondo 
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stesso della piastra che contiene lo smalto, 
quindi l’ipotesi si fa difficile. Anche la ri- 
levata diversità di fattura fra il medaglione 
di Tomaso e gli altri due non convince 
troppo. Invece è più considerabile l’ipotesi, 
emessa pure dal Grisar, di una appartenenza 
del cofanetto a due epoche diverse. Alla più 
antica apparterrebbe la decorazione in oro 
e smalti che ha rapporti indubbi con la più 
fiorente produzione bizantina del secolo X- 
XI (si confrontino ad esempio i nostri clipei 
con quelli della collezione Swenigorodskoj 
illustrati dal Kondakoff) 8). Questa deco- 
razione sarebbe cosa avventizia aggiunta 
al resto della cassetta che, coi suoi sbalzi 


ROMA, MUSEO CRISTIANO DEI VATICANO, TESORO DEL SANCTA SANCTORUM: CAPSELLA 
GRECA D’OTTONE: COPERCHIO. LAVORO A NIELLO DEL X O XI SECOLO. 
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FRAMMENTO DEL COPERCHIO DI UN RELI- 
QUIARIO IN RAME DEL SEC. XIII CON LA 
FIGURA DI SAN GREGORIO E LA DECOLLA- 
ZIONE DI SAN PAOLO (Il frammento, visto nel 
1894, è ora perduto). (Dal Grisar). 


argentei, dovrebb’essere contemporanea di 
Nicolò II (1277-1280). Il Grisar rileva che 
la figura di San Nicolò fu messa forse per 
omaggio al nome del papa il cui sigillo chiu- 
de le cordicelle della cassettina. Sarà. Ma io 
osservo che il tipo di questi santi è pro- 
prio quello stesso che appare negli avorii 
bizantini del X-XI secolo a cominciare dal 
famoso trittico Harbaville (Louvre) 09, dal 
trittico del Museo Sacro Vaticano e da quello 
della Biblioteca Casanatense 0, Una tecnica 
di lavoro a sbalzo somigliante è in una Ma- 
donna col Bambino impressa in una placca 
di rame del South - Kensington - Museum 
(sec. XI) 0. Concludendo: mi sembra che, 


se le decorazioni a smalto sono anteriori a 
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quelle in argento, l’età di queste ultime non 
è più recente di un secolo (2), 

Due altri reliquiari orientali, uno ovale 
d’argento dorato ‘3) (pag. 241) con figure 
niellate del Cristo fra San Pietro e San 
Giovanni il Precursore, nel coperchio, e de- 
gli Evangelisti, nei fianchi; e l’altra, pure 
ovale, d’ottone “4, con la scena della Cro- 
cefissione niellata sul coperchio e degli Evan- 
gelisti sulla sponda (pag. 239), appartengono 
per la iconografia all'XI o XII secolo. Forse 
più antico è il reliquiario d’ottone ove una 
treccia del contorno e la forma schematica 
della scena della Crocefissione, col Cristo 
ancora vestito di colobio, potrebbero ripor- 
tarci anche al IX o X sec. (25), 

Merita un ricordo il frammento del co- 
perchio di un reliquiario di rame inciso 
che fu trovato dal p. Porrentruy sotto le 
inferriatine nelle pareti della cappella Sane- 
ta Sanctorum ‘) Gli oggetti conservati in 
queste cavità delle pareti erano tutti fram- 
mentarii giacchè i lanzi del Sacco (1527) 
li avevano avuti a portata di mano. Nella 
suddetta lastrina di rame era niellata la scena 
della decollazione di San Paolo, e poi San 
Gregorio Magno e San Martino. Alcune serit- 
te designavano i personaggi ‘?. L’opera ri- 
corda l'arte romana del XII secolo che ri- 
produsse sulle pareti delle basiliche simili 
scene di martirio ‘28), Oggi la lastrina è nuo- 
vamente perduta. In un altro frammento 
di reliquiario gotico in rame con smalti sì 
vedeva la traccia di un Cristo in trono che 
alza la mano destra in atto di benedire men- 
tre con la sinistra regge un rotulo ‘2°. 

Di altri reliquiari come il cofanetto del 
capo di Sant'Agnese, liscio, con un solo fre- 
gio di foglie gotiche in alto e in basso, del 
tempo di Onorio III o la scatola ovale d’ar- 
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ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO: COPERCHIO DELLA CASSETTINA 
PER LA TUNICA DI SAN GIOVANNI, SEC. XII; MEDAGLIONI DEL SEC. IX (?). 


gento dorato, non molto anteriore al XII 
secolo, contenente la reliquia dei sandali di 
N. S. e il tessuto di seta della Natività, non 
occorre far particolare menzione perchè 
non molto interessanti per la storia del- 
l'Arte 680), 

Ed ora ci attendono altri lavori in metallo 
che sono conservati nel tesoro della basilica 


e che furono illustrati da Giacomo De Nicola. 

Vien prima la cassettina della tunica di 
San Giovanni 61 (pag. 242). Osserva il De- 
Nicola che di tutte le reliquie dell’Evange- 
lista conservate dalla basilica, nessuna ha 
una documentazione più ricca e più an- 
tica della tunica. La indicò San Gregorio 
Magno a Giovanni abbate di Santa Lucia a 
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ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO: COFANETTO PER 
LE RELIQUIE DI SANTA BARBARA, OPERA LIMOSINA DEL SEC, XIII. 


Siracusa, pregandolo in pari tempo di far- 
gliela inviare. Giovanni Diacono, biografo 
intelligente, minuzioso e affezionato del pa- 
pa, sebbene posteriore a lui di quasi tre 
secoli, asserisce che l’ottenne e che la ri- 


pose, insieme ad un’altra veste, pure cre- 
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duta del Santo, « sub altari saneti Joannis 
in basilica Constantiniana.» Tutti gli elen- 
catori di reliquie la nominano e rammenta- 
no pure il prodigio della resurrezione dei 
tre giovani avvelenati ‘82), 


Attualmente, « o per lo meno fin dal tem- 


po del Signorili » (sec. XV), nota con lode- 
vole prudenza il De Nicola, la reliquia è 
rinchiusa in una cassettina quadrangolare 
di rame dorato con coperchio a piramide 
tronca. In essa furono incastonati tondi di 
malachite, diaspro e lapislazzuli circuiti da 
corone di piccole turchesi e rubini. Poi vi 
sono i medaglioni, che descriveremo, con 
scene dell’antico testamento; di essi quello 
al vertice era fiancheggiato da quattro (oggi 
due, e false) ametiste. 


Il De Nicola, notando la somiglianza del 
cofanetto con un altro esistente nel tesoro 
dell'abbazia di Nonantola 63), attribuì an- 
che il nostro al secolo XII. E in ciò è da con- 
venire con lui. Senonchè io credo che i 
medaglioni siano alquanto anteriori. Nell’e- 
sempio di Nonantola i medaglioni attestano 
un’arte assai più evoluta. Peraltro debbono 
anch’essi provenire da diverso oggetto di ca- 
rattere profano, poichè vi si vedono com- 
battimenti d’uomini con leoni e viluppi di 
fogliame d’imitazione orientale. In quanto 
ai nostri medaglioni, la prova che essi siano 
stati estranei alla cassettina, l’abbiamo nel 
tesoro del Sancta Sanctorum, giacchè vi fu 
trovato il frammento di una tavoletta di 
stagno con quattro scene in rilievo, delle 
quali le due superiori rappresentano cia- 
scuna i messaggeri della terra promessa por- 
tanti grappoli d’uva 84. L’oggetto è for- 
se un antico encolpio. Ora, la scena dei 
messaggeri della terra promessa ritorna iden- 
tica nei nostri medaglioni. E poichè alcuni 
soggetti sono anche ripetuti più volte sul 
cofanetto, dobbiamo concludere che esso fu 
decorato con encolpi ottenuti da matrici più 
antiche. La schematicità di queste scene (ol- 
tre la già detta vi sono il Sacrificio d’Isacco, 
Mosè e il serpente, un Re seduto sotto un 
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ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERA- 
NO: COFANETTO PER LE RELIQUIE DI SANTA 
BARBARA, OPERA LIMOSINA DEL SEC. XIII, 


ramo fiorito: David, o Salomone) è compen- 
sata da un movimento, da una vitalità straor- 
dinaria delle piccole figure. Si pensa, è vero, 
al periodo romanico, ma al suo periodo ini- 
ziale, anteriore al 1000, perchè vi si ricor- 
dano analoghe tendenze dell’arte caro- 


lingia, specie nella miniatura. Anche il ca- 
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ROMA, TESORO DELLA BASILICA LATERANA: CROCE DETTA DI 


SEC. XI-XII. 


COSTANTINO (VERSO), 


ROMA, TESORO DELLA BASILICA LATERANA: CROCE DETTA DI 
COSTANTINO (RECTO), SEC. XI-XII. 


ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO: CROCE ASTILE 
DI NICOLA DA GUARDIAGRELE, FIRMATA E DATATA 1451, 


ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO: CROCE 


SULMONESE DEL SEC. XIV (DRITTO). 


rattere delle scritte mi sembra appartenere 
alla tipica minuscola carolina: del secolo 
IX 65), Non è quindi per me troppo audace 
attribuire le matrici di questi medaglioni 
al secolo IX. 

Un altro bell’oggetto è il cofanetto limo- 
sino per le reliquie di Santa Barbara 689. 
È una cassettina rettangolare con coperchio 
a ripidi pioventi. Ripeto col De Nicola che 
esso «è della forma comune tra i prodotti 
di Limoges della fine del sec. XIII, ed è 
comunissimo anche per le rappresentazioni 
tanto abusate oltre che dall’industria limo- 
sina, dalla contemporanea inglese.» Esse fi- 
gurano il martirio e la deposizione nel sepol- 
cro di San Tomaso di Canterbury. Una re- 
plica con poche varianti era già nella col- 
lezione Spitzer (8), AI confronto offerto dal 
De Nicola aggiungo quello di un altro cofa- 
netto esistente nel Museo Cristiano del Va- 
ticano (38), 

Il tesoro della basilica di San Giovanni 
aveva sino a tempi non molto lontani un 
calice di bronzo detto di San Pietro e una 
Pace d’oro con pietre preziose e con un ri- 
lievo figurante l'Adorazione dei Magi, che 
si diceva dono di Costantino. Il calice fu 
veduto dal Rohault de Fleury ‘89), la Pace 
fu ricopiata nel sec. XVIII da Francesco 
Bartoli in un disegno a colori esistente oggi 
nel British Museum (40), 

I celebri reliquiari delle teste degli Apo- 
stoli pei quali «tanto rio tempo si volse» (40, 
sono di data relativamente recente e non 
belli: I più antichi, opera di uno dei più 
famosi orafi senesi, Giovanni di Bar- 
tolo (c. 1367-1418), sono noti solo da brutte 
copie, in base alle quali non è possibile 
alcun giudizio sicuro (42), 


Son rimaste invece due croci stazionali. 
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Una è la cosiddetta Costantiniana. È un la- 
voro del secolo XII, come appare in piena 
evidenza dallo stile dei suoi clipei con scene 


dell’antico e del nuovo Testamento ‘4) ( pagg. 
246 e 247). 


La seconda è la celebre croce di Nicola da 
Guardiagrele (pag 248), orafo abruzzese 
del XV secolo i cui lavori numerosi sono ben 
noti agli storici dell'Arte. La croce laterana 
è firmata e datata 1451 ‘4. Meno nota è 
un’altra croce abruzzese a estremità trilobata 
illustrata dal De Nicola ‘5) (pag. 249 e 251). 
Per il fatto di aver un incavo a croce conte- 
nente frammenti lignei che, forse nel °500, 
fu circuito da rubini e da fasci di raggi il 
De Nicola la identifica con la croce « de 
auro puro, quam rex Lusitaniae ad Julium II 
concessit; in cuius medio est parva crux 
de ligno, quam gestabat San Joannes in de- 
serto praedicans baptismum poenitentiae.) 
Si sa che gli antichi cataloghi chiamano 
spesso oro puro quello che è solo rame do- 
rato. Tale è il caso della nostra croce com- 
posta di sei lamine di questo metallo. Il 
confronto istituito dal De Nicola con la 
croce di Ripa Teatina in provincia di Chieti, 
simile ad altra di Castel Castagno che è della 
scuola sulmonese (4), accerta che questa 
croce laterana è opera sulmonese del XIV 
secolo. 

Al pieno Rinascimento ci conduce l’o- 
stensorio veneziano di metallo dorato con 
reliquie della Maddalena e di Santa Cate- 
rina (pag. 252) che rappresenta per il te- 
soro del Laterano una accessione di data re- 
cente, giacchè solo nel 1816 Pio VII lo donò 
alla basilica ‘4?. È tutto un giuoco di ricci, 
di pinnacoli, di lobi tondi e acuti, di semi- 
cupole che rammenta le fioriture di pietra 
aggiunte alla trionfante basilica veneziana. 


ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO. - CROCE 
SULMONESE DEL SEC. XIV: ROVESCIO, 


ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO: 
OSTENSORIO VENEZIANO DEL SEC. XV, CON RE- 
LIQUIE DELLA MADDALENA E DI SANTA CATERINA. 


ROMA, TESORO DI SAN GIOVANNI IN LATERANO: TABERNACOLO 
PER IL CILICIO DELLA MADDALENA DEL SEC. XV. 


Il De Nicola pone a confronto alcuni oggetti 
del tesoro di San Marco, tutti veneziani del 
sec. XV, e più che altro uno dei due osten- 
sorii donati dal Rotschild al Louvre ‘48). 
L’ultimo oggetto di metallo importante del 
tesoro della basilica è il tabernacolo per il 
cilicio della Maddalena ‘49 opera argentea 


che ha forma di tempietto ottagono (pag. 
253). Messo sull’avviso dall’ Hiillsen e dal 
Griineisen, il De Nicola ha potuto constatare 
che questa forma dipende dalla figurazione 
del tempio di Vesta scolpita in un rilievo 
assai riprodotto dagli artisti della Rinascita, 
che trovavasi appunto in San Giovanni in 
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Laterano 61) e che ora è agli Uffizi, (Sala del- 
l’Ermafrodito, n. 154). Sol che, nel variare 
le transenne degli intercolunni, nell’aggiun- 
gere dietro ad esse delle nicchie con la so- 
lita conchiglia nel cavo, nel mutare la porta 
e nel rialzare la cupola ponendovi anche il 
lanternino (la croce è una brutta aggiunta 
posteriore) l'anonimo artista del ’400 ha 
manifestato il suo desiderio di riuscire in 
parte originale. Ma la derivazione dell’in- 
sieme dall’antico esempio è innegabile. No- 


(1) GRISAR, S. Scor. uw. i. Schatz, p. 109 segg.; LAUER, 
Le trésor, ete. p. 71 segg. La capsella ha tracce di do- 
rature. Per certe sue sigle o marche interne v. il LAUER 
cit. 

(2) Bull. Arch. crist., 1887, p. 119 e nello studio: La 
capsella reliquiaria africana (Omaggio della Bibl. Vati- 
cana a Leone XIII, Roma, 1888). Per la letteratura po- 
steriore vedi F. VOLBACH, Metallarbeisten des christli- 
chen Kultes in der Sputantike und im frithen Mittelal- 
ter. Mainz, 1921, p. 29. 

(3) È ben noto che si consacravano gli altari con reli- 
quie di martiri, o almeno con pannolini (brandea) ve- 
nuti a contatto con reliquie di martiri illustri. L’idea 
che l’ara ove si ripete il sacrificio eucaristico doves- 
se collocarsi sul deposito di un martire è certo as- 
sai antica, perchè ve n’è già un accenno nell’Apo- 
calisse giovannea; ma sembra che non si concretasse 
prima del IV secolo e che non divenisse usuale nel 
rito della consacrazione delle chiese (almeno nella pras- 
si romana) prima del secolo sesto. 

(4) Mi basti accennare per essa all’utile operetta del 
COSTANTINI: Aquileja e Grado (Guida stor. art. con 
prefaz. di U. Ojetti), Milano, s. a. (ma 1916), p. 137, 
fig. 123. Non credo però che il Costantini sia esatto quan- 
do attribuisce la capsella al IV-V secolo. 

(5) PH. LAUER: La capsella de Br, in Fondation Eu- 
gène Piot (Monuments et Mémoires publiès par l’Acad. 
des inscript. et belles-lettres, 1906, to. XIII, p. 229-240, 
pl. XIX). V. pure VENTURI: St. d. A. it., 1901, to. I, 
p. 550, figg. 450, 451, 452. 

(6) La cassetta di Sebastopoli può vedersi riprodotta in 
CABROL: Dictionnaire d’arch. chrét. art. Crimée, fig. 
3351. Essa pure è a un dipresso del VI secolo. Si po- 
trebbero citare altri oggetti di questo periodo con si- 
mili clipei, come il vaso d’Emesa. (CABROL - LE- 
CLERCQ: Dictionn. voc. Emésène, fig. 4055 e 4056; © 
l’incensiere di Acheripoetos (cfr. DALTON: Catalogue, 
p. 88, n. 399). 
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tando la timidezza della imitazione e la so- 
brietà decorativa, il De Nicola giudicò l’o- 
pera piuttosto della metà che della fine del 
sec. XV. 

Così noi abbiamo esaurito la rassegna dei 
più importanti lavori in metallo apparte 
nenti al tesoro del Laterano. Ci rimane solo 
la coperta della Acheropita. Ma di essa di- 
remo trattando della famosissima immagi- 
ne (51), 

(Il seguito al prossimo fascicolo). 


CARLO CECCHELLI. 


(7) Il tesoro di S. Giov. in Lat., cit. p. 26 e segg. 

(8) Vi è una scritta piuttosto recente che lo dice, ma 
vi credette persino il Panvinio (cit. dal De Nicola). 

(9) DE NICOLA, cit., p. 27. 

(10) Per la stauroteca di Limburg e per quella di 
Gran vedi DIEHL: Manuel d’Art byzantin, Paris, 1926, 
pag. 646, segg. e figg. 341 e 342; V. anche EBERSOLT: 
Sanctuaires de Byzance - Paris, 1921 pp. 124-126. 

(11) Riprodotto anche dal DE NICOLA, art. cit. p. 28, 
fig. 5. 

(12) S. G. MERCATI: La stauroteca di Maestricht ora 
nella Basilica Vaticana e una presunta epigrafe della Chie- 
sa del Calvario (Memorie della Pontificia accademia R. di 
Archeologia - Miscellanea Gio. Batta de Rossi, vol. II, 
1925). 

(13) Vedine alcuni esempi nello studio di G. GEROLA: 
La cosiddetta casa di Drogdone a Ravenna in «Venezia » 
Studî d’arte e di storia a cura della Direzione del Mu- 
seo Correr, vol. I, 1920, p. 174, segg. Sparse per il Veneto 
ve ne sono delle altre che si potrebbero elencare. Sull’o- 
rigine di questo tipo di croce v. l’accenno del De Nicola, 
(o. c., p. 29) cui però sfuggì il confronto con le dette 
croci. Per tutte le altre v. PEBERSOLT, cit. 

(14) Dice giustamente il De Nicola che col reliquiario 
di S. Giovanni in Lat. è venuta in luce un’altra, e non del- 
le meno splendide exuviae constantinopolitanae (p. 30, 
ol Co). 

(15) Il De Nicola indica il periodo X-XII secolo, che è 
un po’ troppo ampio. 

(16) GRISAR, Rom. Kap. p. 105 segg.; LAUER: Le tré- 
SOY,epagidi 

(17) È inutile che mi dilunghi sulla tecnica del cloison- 
nage di questi lavori bizantini del X-XII secolo, tecnica 
ben nota attraverso le meraviglie del tesoro di San Marco. 
Le paste vitree cono rigate da sottilissime e fitte striscio- 
line d’oro che servono a dividere un tono dall’altro. È il 
grado più elevato di questa tecnica che tende sempre più 
ad assimilarsi alla miniatura, snaturando il proprio carat- 


tere divisionistico. 
(18) Les éemaux byzantins. Collection Swenigorodskoj, 
Francoforte, 1892. 

(19) DIEHL: Manuel, cit., p. 662, fig. 323. 

(20) Ambedue riprodotti in MUNOZ: L’art byzantin ò 
l’exposition de Grottaferrata. Rome, 1906, p. 104-108. 

(21) DIEHL: Manuel, p. 683, fig. 338. 

(22) Si aggiunga la considerazione che gli ornati incisi 
sulle fronti più brevi del cofanetto sembrano anch'essi 
non posteriori al XII secolo. 

(23) GRISAR: Ròm. Kap. p. 110; LAUER: Le tré- 
sor, p. 79. 

(24) GRISAR: Rom. Kap. p. 111; LAUER: Le tré- 
sor, p. 81. 

(25) Il Grisar attribuisce Ja schematica rappresentazione 
alla rozzezza dell’artefice. Osservo che ciò non è intera- 
mente vero poichè vi è una disciplina di spazî e una disin- 
voltura di segno da far presumere un artefice ben sicuro 
di sè. 

(26) GRISAR: Rom. Kap. p. 137. 

(27) Il carnefice è designato col nome di SPIGULATOR. 

(28) Confrontare anche con l’arte dei pittori della cap- 
pella dei Marmorarii ai SS. Quattro Coronati in Roma. 

(29) GRISAR: Rom. Kap. p. 136. 

(30) Per il reliquiario del capo di S. Agnese, vedi GRI- 
SAR, Ròm. Kap. p. 102 segg. LAUER: Le trésor, p. 79; 
per il reliquiario dei sandali (già menzionato nel sec. 
XII dal catalogo di Benedetto canonico, nello interno a- 
veva un guancialino di stoffa preziosa oltre al resto dei 
sacri calzari) v. GRISAR: Rom. Kap. p. 100 segg.; LAUER 
Le trésor, p. 81. Alla serie di questi oggetti di metallo del 
tesoro del Saneta Sanctorum aggiungiamo la menzione di 
altri rinvenuti dal p. L. A. Porrentruy l’a. 1906 nelle due 
camerette della parete sopra l’altare. — Una interessante 
croce reliquiaria di rame (è un encolpio del VII-VIITI 
secolo) con incisioni ai due lati che rappresentano 
figure rozze del Crocifisso col lungo colobio e della Ver- 
gine in attitudine di orante. I due lati si aprono per 
mezzo di un mastietto in alto e l’interno conteneva reli- 
quie (GRISAR: R. K., p. 136; LAUER: Tr., p. 135 e 
fig. 26) - Tavoletta di rame frammentaria (del sec. 
XI) con incisovi il giudizio d’un principe seduto in 
trono cortro un santo che gli sta vicino con grande 
nimbo (seritta accanto: S. Stephanus; S. Stefano il gio- 
vane davanti a Costantino Capronimo? È forse il resto 
di una teca reliquiaria (GRISAR: R. K., p. 136; LAUER: 
Le trésor, p. 137 e fig. 28). — Sigilli ovali di Odone 
de Chateauroux, vescovo di Tuscolo (1273) e di Matteo 
Rosso Orsini cardinale titolare di S. Maria in Portico 
( 1305) (GRISAR: R. K., p. 136 e LAUER p. 138 
e figg. 34-35). Vi erano inoltre il resto di reliquia- 
rio con la scena della decollazione di San Paolo e 
Y altro da noi già descritti. Nella cassa sotto 1’ al 
tare furono trovati altri oggettini di metallo fra i quali 
delle scatolette di rame rotonde e tracce di 4 cent. di dia- 


metro con un vetro da un lato per far vedere le reliquie. 
Un anello mostra che erano portate indosso per devozione. 
Una contiene l’imagine di un santo (l’iscr. greca sembra 
doversi leggere Antîmos, GRISAR: R. K,, p. 135; LAUER 
loc. cit.). 

(31) DE NICOLA, cit p. 31 e segg. 

(32) Testi citati in DE NICOLA: o. c. 

(33) Pubbl. dal MUNOZ: L’art byzantin à l’exposition 
de Grottaferrata, Roma, 1906, p. 154-156. 

(34) Ne parla il GRISAR: R. K., p. 134 segg.; LAUER 
p. 106. 

(35) Cfr. con l’esempio riprodotto in THOMPSON-FU- 
MAGALLI: Paleografia, Milano, INI ed., 1911, p. 103, 
fig. 25. Il testo delle nostre scritte è riprodotto dal DE 
NICOLA. 

(36) DE NICOLA, cit., p. 33. 

(37) V. MOLINIER: Hist. génèr. des arts, ete. IV, 191. 

(38) MUNOZ: L’art byzantin, cit. p. 157. 

(39) Le Latran au moyen aige, Album tav. XXXII. 

(40) Slo, n. 5239, ac. 9 (Drawings of ecclestast. orna- 
ments). 

(41) Si ricordi il furto di gemme del 12 aprile 1438 
operato dai due beneficiati Capocciolo e Garofalo che fu- 
rono arrestati e condotti al supplizio. Un affresco scom- 
parso dell’antica basilica laterana e di cui una copia a 
penna fu riprodotta dal Tommasini nella sua ediz. del 
diario di Stef. Infessura, evocava la scena del supplizio 
sulla piazza del Campo lateranense. Uno studio sull’ori- 
gine e le vicende di queste celebri reliquie fu fatto dal 
GRISAR in Civiltà Cattolica, vol. III, fase. 1372, 10 agosto 
1907. V. pure SINTHERN in Civ. Cattclica stessa, 1907, 
III p. 444 segg. 

(42) ROHAULT DE FLEURY: Le Latran, Pl. XXXII 
riproduce i reliquiari attuali. Per i reliquiari antichi, so- 
stituiti da Urbano V alle primitive capselle piccole, non 
belle e di poco valore (GRISAR, cit., p. 449) vedi le ri- 
produzioni offerte da MUNTZ in Arch. Stor. Ital., serie 
V, tav. II, 1888 e CHURCHILL in Burlington Magazine, 
1906 (November). Sembra, malgrado la impossibilità di 
giudicare da copie imperfettissime, che i due reliquiari 
di Urbano V fossero capolavori di oreficeria. 

(43) BARBIER DE MONTAULT in Revue de l'Art 
chrétien, 1889, p. 15-41; ROHAULT DE FLEURY: Le 
Latran, PI. XXX. 

(44) Opere cit. nella nota precedente. Ad esse aggiungi 
i lavori del PICCIRILLI su Nicola da Guardiagrele. 

(45) DE NICOLA, cit., p. 33, segg. 

(46) PICCIRILLI: Oreficeria medioevale alla mostra 
d’arte abruzzese in « Arte », 1907, p. 138 e segg. 

(47) DE NICOLA, cit. p. 34. Il dono si apprende da una 
iscrizione che sta in una targhetta fissata al piede. 


(48) PASINI: Il tesoro di S. Marco, Tav. XXXII, n. 49 
e XXXIII, n. 52 e 56. V. pure Tav. LIX, n. 142. — MO- 
LINIER: Catalogue de la donaticn Rotschild, Paris, 1902, 


Tav. 10, n. 13 e Tav. XXXVI, n. 92. V. pure DE NICOLA, 
cit., p. 46, fig. 15. 

(49) DE NICOLA, cit., p. 35, segg. L'iscrizione che de- 
nomina la reliquia è incisa sulla base dell’oggetto stesso. 
Il De Nicola ricorda altri tabernacoli a tempietto, ma di 
altri tipi, come quelli di Matteo Civitali a Lucca, di Be- 
nedetto da Maiano a S. Domenico di Siena, del Vec- 
chietta nel Duomo di Siena, di Andrea Ferrucci a Fiesole. 

(50) V. il dis. dell’anonimo nel taccuino Destailleur (H. 
DE GEYMUELLER: Trois albums de dessins de Fra Gio- 


FRANCESCO TRAINI 


Andrea Orcagna vien messo da Giorgio 
Vasari in relazioni molteplici coll’arte pisa- 
na. Lo dice, come scultore, allievo di Andrea 
Pisano, lo fa dipingere nel Camposanto di 
Pisa, e parla dei due pittori Bernardo Nelli 
e Francesco Traini, che per il Vasari rap- 
presentano tutta la pittura pisana, come di 
scolari di lui. 

Se la critica moderna rifiutò le asserzioni 
del Vasari riguardo gli affreschi del Campo- 
santo, ammise le relazioni dell’Orcagna tanto 
con Andrea Pisano quanto con Bernardo 
Nelli e altri pittori pisani posteriori. Più 
complicato è il problema intorno a France- 
sco Traini. Parve che ragioni storiche infir- 
massero le affermazioni del Vasari, e che ca- 
ratteri stilistici le confortassero; finchè si 
trovò un documento, che sembrava dimo- 
strare una effettiva conoscenza personale dei 
due artisti. 

I documenti pisani ricordano il nome del 
Traini dal 1321 in poi, e per l’ultima volta 
nel luglio 1345, quando fu condotta a ter- 
mine la sua pala di San Domenico per la 
chiesa di Santa Caterina. Fuori di quest’o- 
pera purtroppo non si conosce di lui che 
un’altra tavola ancora nella medesima chie- 
sa domenicana, la Glorificazione di San Tom- 
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condo in « Mélanges de l’école francaise », 1891, p. 136. 
Cfr. anche.il dis. di Baldassare Peruzzi (Uffizi, 478, 631) 
quello del Codex Berolinensis (c. 4, n. 10) in cui si dice 
che il rilievo stava sulla facciata dell'Ospedale di S. Gio- 
vanni. E poi Giuliano da Sangallo (Cod. Barberiniano, 
c. 66). 

(51) Alle citaz. bibliogr. del precedente capitolo ag- 
giungo che le scene della custodia argentea della croce 
gemmata sono state studiate dal WILPERT nella nota 


opera Mosaiken und Milereien... Roms. 


A FIRENZE. 


maso d’ Aquino, dipinta molto probabil- 
mente prima del San Domenico come fa 
pensare il riscontrarvi maggiori influssi se- 
nesi nel disegno, derivati da Simone Mar- 
tini, che dimorò a Pisa nel 1320. A partire 
dal 1345 del Traini non si ha più traccia a 
Pisa. 

Due anni dopo si cercava un pittore per 
eseguire l’ancona maggiore a San Giovanni 
Fuorcivitas di Pistoia. Sei artisti, «li mi- 
gliori... che siano in Firenze », furono rac- 
comandati, dei quali si conoscono i nomi: 
Taddeo Gaddi, Stefano, Puccio Capanna, 
Andrea Orcagna e suo fratello Nardo. Il se- 
sto è un certo « maestro Francesco, lo quale 
istae in bottega dell’Andrea ». 

Il Milanesi non esitò ad identificare questo 
maestro Francesco col Traini presunto al- 
lievo dell’Orcagna, e credette di aver fornito 
la prova, che questi avesse lavorato nella 
bottega del fiorentino. Ma la sua tesi non fu 
accolta dai critici recenti (Supino, Ventu- 
ri), i quali argomentano, che il Traini, es- 
sendo più vecchio dell’ Orcagna di una 


ventina d’ anni, non possa essere stato 


debba rile- 


vare una cosa importantissima. Francesco, 


suo allievo. Ma io credo si 


chiamato, si noti, maestro, accetta commis- 
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CRISTO E MARIA IN 


FRANCESCO TRAINI: 


- FIRENZE, 


TRA SANTI DOMENICANI. 


TRONO 


OVELLA. 


SANTA MARIA N 


sioni ed intraprende lavori per conto suo. 
E’ evidente che non si può farlo dipen- 
dere economicamente e artisticamente dal- 
l’Orcagna. Se si trovava nella bottega di 
lui non poteva esservi come allievo o aiu- 
tante, ma come ospite. Ospite, cioè fore- 
stiero; perchè è altrettanto evidente che un 
« maestro » indigeno non avrebbe avuto nes- 
suna ragione di stare nella bottega di un 
concorrente 0). 

In questi anni pare che l’Orcagna e Nar- 
do fossero i pittori favoriti dei domenicani 
di Santa Maria Novella: e il Traini aveva 
avuto due anni prima incarichi varii dai 
domenicani pisani. Ora non ci sarebbe nul- 
la di strano che il Traini si trasferisse nel 
1345-47 da Pisa a Firenze, forse cacciato 
dalla carestia dalla quale nel 1346 non rima- 
se esente nessuna città d’Italia tranne Firen- 
ze; e che raccomandato dai domenicani pisa- 
ni — suoi committenti — ai domenicani di 
Santa Maria Novella, entrasse in relazione 
col pittore di questi, Andrea Orcagna; e che 
quindi, il « maestro Francesco, lo quale istae 
in bottega dell’Andrea » ed è ritenuto dei mi- 
gliori artisti a Firenze, non sia altro che 
Francesco Traini. 

Queste ipotesi acquistano massima pro- 
babilità per il fatto, che nella sagrestia di 
Santa Maria Novella si trova una piccola ta- 
vola, sicuramente opera del Traini e fatta 
per la chiesa fiorentina. 


La tavola rappresenta la maestà di Cristo 
e di Maria, seduti in trono e circondati da 
17 santi e beati domenicani © (pag. 257). 
Quello, che colpisce anzitutto, è la man- 
canza di 


profondità dei 


piani. Cinque 


gradi di scala conducono su al trono, ma essi 


appariscono piuttosto come cinque strisce 
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ornamentali sovrapposte. Su questa scala 
sono situati i domenicani, in modo che cin- 
que santi stanno schierati ritmicamente a 
tutt'e due lati, senza diminuire in grandezza 
per la distanza; i sette beati sono distribuiti 
sulle tre prime scale, su file di eguale altez- 
za. Le figure principali, rese in maggiori di- 
mensioni, occupano una superficie quadrata, 
senza essere coperte dalle figure inferiori. 
La rappresentazione spaziale del quadro, è 
resa con i mezzi dell’arte medioevale: la 
posizione delle figure più elevata, quanto è 
maggiore la loro distanza. Nessuna prospet- 
tiva, cioè nessuna diminuzione delle gran- 
dezze nella lontananza. 

A Firenze non si componeva più così. 
Sebbene negli allievi di Giotto il senso pla- 
stico fosse diminuito, e l’espressione dello 
spazio avesse perduto la sua forza, pure 
essi non hanno abbandonati i canoni del 
L’altare tardo di Bernardo Daddi 


negli Uffizî dimostra abbastanza chiaramen- 


maestro. 


te che egli non rinunziò mai ai mezzi dell’ar- 
te di Giotto, solo preoccupato di raggiungere 
maggior finezza del colorito, maggior sotti- 
gliezza dell’illusione pittorica. Coloro che 
riprendono il modo medioevale di comporre 


e _._‘’‘é0—‘““meee 


planimetricamente riempiendo la superficie - 


del quadro secondo linee parallele alla cor- 
nice, sono l’Orcagna e Nardo suo fratello. 
E infatti, a pochi passi dalla nostra «Mae- 
stà » ecco il Paradiso di Nardo (pag. 259), 
dove ritroviamo le schiere isocefale, sopra- 
ordinate, ricoprentisi senza diminuzione pro- 
spettica e la disposizione generale delle fi- 
gure in tre colonne con le figure principali 
in alto, di dimensioni più grandi, non co- 
perte da quelle che stanno loro dinanzi. 
Eppure la differenza del dipingere esclu- 
de come autore della nostra tavoletta tanto 


- FIRENZE, SANTA MARIA NOVELLA. 


IL PARADISO. 


NARDO DI CIONE: 
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Nardo, quanto un suo compagno o allievo. 
Le figure di Nardo hanno un chiaroscuro più 
vario, più morbido, non si vedono mai in lui 
i contorni tenui, goticizzanti della nostra 
« Maestà ». Le sue figure hanno più forza 
plastica e sotto i panneggi risalta sempre il 
vigoroso organismo del corpo. La « Maestà » 
invece mostra una preferenza per la superfi- 
cie, per la linea e per il colore. Il corpo 
scompare sotto i panni in modo che non pos- 
siamo renderci conto dove sieno le brac- 
cia o le gambe. Nardo cerca di dare più 
vigore alle sue figure, più varietà ai loro at- 
teggiamenti; mentre la fragilità e lo schema- 
tismo delle forme sono i caratteri del nostro 
quadro. Le figure di questo sono uniformi: 
e questa loro uniformità coincide con un 
quadro ben noto a tutti: col San Domenico, 
già parte centrale dell’altare di Santa Cate- 
rina, ora al Museo Civico di Pisa, opera au- 
tentica di Francesco Traini (pag. 260). Se si 
confronta con uno qualunque dei Santi della 
nostra tavoletta, (p. e. col San Tommaso, il 
superiore a destra), troveremo una tale con- 
cordanza, che ci rende certi dell’identità del- 
l’autore. La sagoma nera del mantello, non 
modellato, sotto la quale si perde non soltan- 
to la rotondità ma anche l'anatomia del cor- 
po; la corrispondenza dei contorni del man- 
tello sulle gambe; il modo di tenere il sim- 
bolo, colle dita affusolate e divaricate; la 
somiglianza del collo e la perfetta concor- 
danza del tipo della testa ci sembrano ele- 
menti sicuri di attribuzione. 

Anche l’altra opera del Traini (pag. 261) 
ci conforta nella nostra opinione. Il San Gio- 
vanni da Vicenza (seconda fila, secondo a 
sinistra), si ripete nei gruppi inferiori del- 
l’altare di San Tommaso, mentre il San 
Maurizio (seconda fila, figura centrale), ci 
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FRANCESCO TRAINI: SAN TOMMASO D’AQUINO IN GLORIA. 
PISA, SANTA CATERINA. 


presenta un’analogia abbastanza forte con 
la figura centrale dell’ altaré pisano e con 
la magnifica figura di Platone. Le norme 
di composizione sono le medesime: il riem- 
pimento ornamentale della superficie, le 
differenze di grandezza, non secondo la di- 
stanza, ma secondo il valore ideale e de- 
corativo. E se si pensa che la forma ori- 
ginale nella pala pisana era cuspidale, 
noi riscontriamo una sintesi planimetrica, 
chiusa dalle linee della cornice e scompar- 
tita da linee orizzontali e verticali, proprio 
come nella nostra « Maestà ». 

Ma constatate le corrispondenze, dobbia- 
mo notare le differenze. Il Traini, tanto ric- 
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co e fresco nelle linee e nelle forme dell’al- 
tare di San Tommaso, comincia a perdere le 
sue forze già nell’altare di San Domenico 
(1345); e questo autorizza a datare la 
« Maestà », ormai monotona, secca, schema- 
tica, posteriormente a quest'anno, cioè in- 
torno al 1347. La esaltazione dell’ordine do- 
menicano e la presenza di San Giovanni 
Brione, fondatore di Santa Maria Novella, 
ci assicura, che fu esso eseguito per questa 
chiesa. Il Traini, dunque, verso il 1347 la- 
vorava per Santa Maria Novella, ed anche 
per questo è estremamente probabile egli 
sia quel « maestro Francesco », ospitato in 
quest'anno nella bottega dell’Orcagna. 


N DOMENICO. 


E DI SA 


FRANCESCO TRAINI: PARTE DELL’ALTAR 


PISA, SEMINARIO VESCOVILE. 


La conoscenza personale del Traini con 
l’Orcagna e certamente anche coi fratelli 
suoi, ci può spiegare le numerose affinità 
della loro arte. 

Lo stile dell’Orcagna viene di solito fatto 
derivare da un allievo di Giotto, Bernardo 
Daddi; e certamente non si possono negare 
relazioni importanti fra di loro, sopratutto 
per quanto riguarda il colorito. Ma v'è una 
differenza profonda. L’arte di Bernardo ha 
un carattere ed è una derivazione e risoluzio- 
ne dell’arte giottesca, se anche mista ad altri 
influssi; quella di Nardo infonde nuovo vi- 
gore allo stile pittorico riprendendo elementi 
di composizione pregiotteschi. In questa sua 
tendenza egli si è potuto ricollegare all’arte 
pisana, all’arte di Francesco Traini. 

La gloria dello stile di Nardo è la grande 
potenza di riprodurre figure isolate; e in 
questo pareva sin’ora che egli si ricollegas- 
se a Giotto. Però, confrontate le sue figure 
di San Domenico e San Tommaso nel secon- 
do chiostro di Santa Maria Novella col San 
Domenico del Traini nel Museo Civico di 
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ANDREA ORCAGNA: PARTE DELLA PREDELLA DELL’ANCONA 
STROZZI. - FIRENZE, SANTA MARIA NOVELLA. 


Pisa, non si potrà negare che Nardo rinun- 
zia al grande movimento interno delle figure 
di Giotto, per poter dare alle sue quella 
semplicità dei lineamenti che è nelle figure 
del Traini. Non senza un perchè la « Mae- 
stà » fu attribuita a quell’aiutante di Nardo, 
che ha dipinto i due Santi sui pilastri della 
Cappella Strozzi. 

Le composizioni del Traini abbiamo detto 
e lo 
stesso si può affermare di altre pitture pi- 
sane del XIV sec., cioè degli affreschi del 
Camposanto. Il più bell’esemplare è il Giu- 
dizio Universale (pag. 262), la cui superficie 
è scompartita secondo le più semplici norme 


che sono « sintesi planimetriche »; 


geometriche e secondo una rigorosa simme- 
tria. Anche nelle scene della passione tro- 
viamo le medesime particolarità. Il Trionfo 
della Morte, l'Inferno, la Vita degli Eremiti 
sono paesaggi composti a strisce orizzontali, 
in pieno contrasto coll’arte dei Lorenzetti, i 
cui paesaggi sono immaginati secondo una 
prospettiva a volo d’uccello. Il paesaggio 
senese ha continuità di profondità spaziale, 


SCUOLA DELL'ORCAGNA: PARTE DELL’ANCONA DI SAN GIOVANNI 
GUALBERTO, - FIRENZE, SANTA CROCE, 


mentre il paesaggio pisano è decorativo e 
planimetrico. Tendenze planimetriche si 
fanno notare qua e là anche a Firenze, spe- 
cialmente nella decorazione di grandi su- 
perfici. Ma non troviamo mai la sempli- 
cità pisana di scompartire e riempire le su- 
perfici, se non in Andrea Orcagna ed in ar- 
tisti posteriori di lui. La pala Strozzi, a San- 
ta Maria Novella, grandiosa composizione 
araldica, n’è la dimostrazione migliore. 
Bernardo Daddi, per esempio, che pure 
agli Orcagna è il più vicino dei fiorentini, 
non manifesta nessuna tendenza « planime- 


trica ), anzi specie nel paesaggio, come per 
esempio nella Natività nella predella della 
grande ancona degli Uffizî, mostra una li. 
bertà nel distribuire le figure nello spa- 
zio, una tendenza di rivelarci l’ infinito del- 
l’ orizzonte, che non troviamo neppure in 
Giotto, ma soltanto in colui che su basi giot- 
tesche fondò l’arte del paesaggio, Ambrogio 
Lorenzetti ‘), Il Traini invece, nelle sue pic- 
cole storie (pag. 263) ci dà uno spazio deter- 
minato linearmente e in cui non è nessuna 
tendenza a rivelarci le bellezze pittoriche 
della profondità, ma che è semplicemente la 
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coordinazione di elementi cubici in un sol 
piano. Se si confronta una rappresentazione 
Orcagnesca, una delle predelle della tavo- 
la Strozzi (pag. 264), o qualche parte de- 
gli sportelli della pala di San Giovanni Gual. 
berto a Santa Croce (pag. 265) vediamo, che 
esse sono più vicine al maestro pisano, che 
non al suo antecessore fiorentino, al Daddi. 

L’arte giottesca quale si era sviluppata in 
Ambrogio Lorenzetti e in Bernardo Daddi 


(1) Quest’'argomento basta per escludere tutti i pittori 
fiorentini di nome Francesco, i quali sono raccolti dal 
BONAINI («Memorie inedite intorno ... Fr. Traini, Pisa, 
1846). Francesco di M. (Giotto era forse il felice erede 
della più grande bottega fiorentina; gli altri non pote- 
vano figurare fra i sei «migliori pittori, che siano a 
Firenze ». Che Francesco fosse forestiero a Firenze, 
viene anche dimostrato dalla circostanza, che il docu- 
mento ritiene necessario di indicare la sua abitazione. 

(2) La tavola fu pubblicata dal Chiappelli nell’« Arte », 
del 1906, pag. 147, attribuita a un aiuto di Nardo di 
Cione e datata dopo il 1336, anno della canonizzazione 
di B. Maurizio. In generale è da accettare la sua interpre- 
tazione iconografica, salvo qualche riserva. L’iserizione 


dovette provocare una reazione. In questa 
reazione è la radice dell’arte di Nardo e di 
Andrea Orcagna; i loro rapporti coll’arte 
pisana li aiutarono a ritrovare alcuni ele- 
menti pregiotteschi del tutto dimenticati a 
Firenze, vivi invece a Pisa, dove lo spirito 
di Giotto non è penetrato mai a fondo, ma 
che, dominata da Simone Martini, conserva 
a lungo tradizioni medioevali. 


Giorgio GoMBOSI. 


nel nimbo della Santa di sinistra sarebbe secondo il C. 
BEATA MARGHERITA; invece è: S. MARGHERITA, 
ciò che esclude la B. Margherita di Ungheria, figlia del 
re Béla IV, domenicana. Siccome simili osservazioni sì 
possono fare in rispetto ad altre figure, credo che la 
Santa fosse Margherita di Antiochia o di Scozia, vestita 
dell’abito domenicano per esprimere il pensiero, che tutti 
i Santi, domenicani o no, appartengono spiritualmente 
all’esercito di San Domenico. Lo stesso pensiero iconogra- 
fico ritorna anche nelle volte del Chiostro Verde di Santa 
Maria Novella. 

(3) Vedi su questo, LUIGI DAMI, Giovanni di Paolo 
miniatcre e i paesisti senesi, « Dedalo », Anno IV, pag. 28. 


COMMENTI 


DI MILANO, delle sue novità edilizie, dei suoi piani 
regolatori nessuna rivista o giornale d’arte si occupa. In 
ogni nuova strada o piazza di Roma, di Firenze, di Vae- 
nezia, di Bologna corre l’inchiostro prima della folla. 
Su Milano, silenzio. Milano è Chicago, pei più. Hanno 
alzato bianchi casamenti in schiuma di gesso nei tratti 
più nobili e tranquilli di via Manzoni, aduggiando, al 
confronto, vecchi palazzi e riducendo stretta, tra quelle 
altezze, la bella e luminosa strada. Sul Corso Venezia, con 
l'approvazione del Comune, ma speriamo non della So- 
printendenza, si alzeranno un arcone e un casone che 
schiacceranno la semplice e classica architettura del vicino 
palazzo Saporiti. Chi protesta? Milano è l'America. Pure 
in una città del buon senso e dell’orgoglio di Milano, a 
protestare con buoni argomenti di logica e di decoro, 
si può riuscire a convincere se non altro l’opinione pub- 
blica: che, alla lunga, è quella che conta. 

Ed ecco, è sorta con due o trecento soci, una Associa- 
zione tra i Cultori d’Architettura, e sul cosidetto progetto 
della Trasversale da piazza della Scala a San Babila ha vo- 
tato un esemplare ordine del giorno. In esso l’Associazio- 
ne «osserva: 1) che il tracciato di questa trasversale stu- 
diato più di quindici anni or sono; quando diverse erano 
le condizioni demografiche della città e la natura e l’inten- 
sità del traffico rotabile, è destinato ad aggravare, non ad 
alleviare le presenti difficoltà di circolazione stradale; 
2) che la piazza della Scala e la piazza dei Belgioioso, 


perderebbero il loro carattere e la loro funzione di piazze 
di sosta e sarebbero ridotti a inadatti larghi di transito; 
3) che la nuova angusta svolta lungo l’abside e il fianco 
della chiesa di San Fedele sarebbe affatto inadatta e insuffi- 
ciente a contenere il traffico anche tranviario; 4) che alle 
vie e alle piazze lungo la chiesa di San Fedele e davanti 
il palazzo Belgioioso e la casa di Leone Leoni detta degli 
Omenoni, edifici monumentali di prima importanza nella 
storia e nell’arte milanese, devono anche per rispetto alla 
legge, essere lasciate le loro dimensioni presenti e la loro 
configurazione prospettica commisurata a quei monu- 
menti; 5) che la nuova piazza mistilinea immaginata al- 
l’imbocco della trasversale, per l’illogicità degli angoli e 
degli scomparti, anzi della sua stessa forma generale tanto 
diversa dalle sapienti asimmetrie che ben studiate hanno 
sempre formato la bellezza dei piani di città antichi e mo- 
derni, non risponde ai bisogni nè della viabilità nè del. 
l’arte; 

«chiede alle Autorità cittadine e governative di tornare 
sollecitamente a considerare questo vecchio progetto con 
criterii più pratici e felici e con più cauto rispetto degli 
edifici antichi; ed esprime il voto che tutti i parziali 
piani regolatori della città siano riveduti con propositi 
organici, in rapporto alle mutate esigenze della viabilità e 
d’accordo coi più maturi studi di urbanistica e di edili- 
zia, dei quali studii la nuova e grande Milano deve essere 
esempio e maestra.) 
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